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Ao redor dos anos 1750 o público madrileno tinha acesso a um variado repertório em 
cartaz nos teatros públicos, que apresentavam não apenas as famosas comedias e 
zarzuelas, mas também óperas sérias, a partir de traduções dos libretos de Pietro 
Metastasio, e, ainda tragédias francesas, em espanhol. Era normal que estes 
diversos gêneros fossem escritos e adaptados pelos mesmos autores, encenados 
pelas mesmas companhias teatrais e tivessem a música composta pelos mesmos 
compositores. Essa coexistência provavelmente foi responsável por uma assimilação 
mútua entre essas diferentes práticas. O presente trabalho tem como objetivo 
discutir como os ideais do teatro estrangeiro foram absorvidas dentro da tradição do 
Siglo de Oro, através das zarzuelas de José de Nebra, gênero que alternava música 
e diálogos escrita por um dos compositores mais prolíficos da época. 
 






Around 1750, the Madrilenian audience was able to enjoy a varied repertoire at 
public theatres, which would present not only the well-known Spanish comedias and 
zarzuelas but also operas based on Pietro Metastasio’s librettos, as well as 
translations of French tragedies. It was common that these genres would be written 
or translated by the same authors, performed by the same theatrical companies and 
had its music composed by the same composers. It can be assumed that this 
coexistence between diversified theatrical practices caused a mutual assimilation 
among them. The aim of the present project is to analyze how the foreign ideas were 
absorbed in the Madrilenian theatre tradition of the Siglo de Oro, through José de 
Nebra’s zarzuelas, a genre that alternates spoken dialogue with music of one of the 
most prolific composers of the period.   
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 “Oh! Se na Espanha tivesses florescido, digna menção poderias ter feito 
também ao nosso drama, que Zarzuela se chama”. Assim foi homenageado este 
gênero espanhol, em 1779, pelo poeta neoclássico Tomás de Iriarte (1750-1791), 
em seu célebre poema, La Música, traduzido para diversos idiomas e difundido na 
Europa – e inclusive elogiado pelo próprio Pietro Metastasio (1698-1782). 
 Apesar da prolixa composição de zarzuelas – totalizando mais de doze mil 
peças, segundo Rodicio (1999), em comparação a aproximadamente quinhentas 
óperas espanholas, até a Guerra Civil, em 1936 –, esse gênero permanece 
desconhecido por grande parte de pesquisadores e intérpretes brasileiros1, que foi 
descrito da seguinte maneira: 
 
(...) Zarzuela se llama, 
en que el discurso hablado 
ya con frecuentes arias se interpola, 
o ya con duo, coro y recitado: 
cuya mezcla, si acaso se condena, 
disculpa debe hallar en la Española  
prontitud, acostumbrada 
a una rápida acción, de lances llena, 
en que la recitada cantinela 
es rémora tal vez que no le agrada. 
(IRIARTE, 2007, p.219) 
(…) Zarzuela se chama, 
em que o discurso falado 
já com frequentes árias se interpola, 
ou já com duo, coro e recitativo: 
cuja mescla, se acaso condena, 
desculpa deve achar na Espanhola 
prontidão, acostumada 
a uma rápida ação, de lances cheia,  
em que a recitada cantilena 




 O autor menciona a principal e mais marcante característica do gênero, isto é, 
a oscilação entre a fala e o canto, a qual poderia acontecer de diferentes formas – 
árias, duetos, coros e recitativo –, e também a justifica: a natural prontidão de um 
público acostumado a uma ação cheia de lances, ao invés de uma “recitada 
cantilena”, alusão feita à ópera. 
 Sua essência, porém, vai além de uma simples alternância entre o diálogo e a 
música, mantendo presente nos teatros públicos madrilenos do século XVIII uma 
                                                 
1
 Uma busca na plataforma brasileira da Scielo, utilizando o termo “zarzuela”, retornou apenas dois 
artigos: o da própria autora, sobre os reflexos da Guerra de Sucessão Espanhola na zarzuela Acis y 
Galatea; outro retratando a música na Belle Époque paulistana, em que o gênero é brevemente 
citado.  
2
 Todas as traduções do trabalho foram realizadas pela própria autora. 
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excêntrica mistura de elementos originários da comedia3 áurea espanhola com 
aqueles provenientes de práticas estrangeiras, em especial da ópera italiana.  
 Esta combinação de diferentes convenções são observadas desde as 
primeiras composições, surgidas, em um âmbito cortesão, a partir da colaboração 
entre o renomado dramaturgo, Pedro Calderón de La Barca (1600-1681), o 
cenógrafo florentino, Baccio del Bianco (1604-1657), e o compositor, Juan Hidalgo 
(1614-1685), indicando também a importância equitativa entre texto, cena e música 
nessas peças (STEIN, 1993). 
 Consequentemente, a abordagem da zarzuela implica em um estudo 
interdisciplinário, uma vez que o estudo de apenas um desses elementos seria 
desprezar a essência básica do próprio gênero, que era, primeiramente, uma peça 
teatral, interpretada por uma companhia de teatro, dentro da qual havia atores – ou 
no caso espanhol, atrizes – que também cantavam, e não o contrário. 
 O fato de até o século XVIII, não haver a figura de um cantor profissional em 
um âmbito teatral, tampouco indica que a música permanece em um lugar 
secundário nessas representações. Como notou Stein (1993), a mesma não era 
inserida de forma aleatória nas peças, mas influía diretamente na ação, através de 
diversas convenções relacionadas à forma de comunicação dos personagens: 
enquanto os deuses e outras figuras mitológicas comunicavam-se através de 
recitativos e árias, os demais personagens utilizavam-se da própria fala, ou simples 
canções estróficas, sempre em momentos propícios para tal, como acontecia nas 
comedias.  
 Nas zarzuelas de meados do século XVIII, com o abandono desse sistema de 
comunicação, devido, em parte pela mudança de temas, a função da música estava 
relacionada ao aumento ou apaziguamento da tensão durante a ação – ou ainda à 
interrupção desta.  
 Nas obras de José de Nebra (1702-1768) – objeto de análise do presente 
trabalho –, os grandes momentos de tensão são cantados e podem gerar ou a 
                                                 
3
 Será utilizado o termo em espanhol, comedia, para se referir especificamente ao gênero da comedia 
nueva, que abrange uma série de conceitos próprios da prática espanhola, como a união de 




intensificação ou o relaxamento de uma cena: no primeiro caso, por exemplo, um 
personagem pode suplicar pela piedade de outro, utilizando para tal diferentes 
figuras retóricas; no segundo, a ação é ironizada ou parodiada pelos personagens 
cômicos, que muitas vezes evidenciam seus próprios defeitos para causar o riso. 
 Para compreender de maneira mais aprofundada a função e desenvolvimento 
destes e outros elementos dentro da zarzuela, torna-se necessário o estudo das 
diferentes teorias em torno ao teatro da época, que recaíam em tratados poéticos, 
por sua vez, baseados na Poética de Aristóteles. 
 Este será outro ponto abordado neste trabalho, ressaltando como esta teoria, 
muito ligada com a prática, estava presente na elaboração da própria zarzuela, 
utilizando como ponto de partida o pequeno tratado de Félix Lope de Vega (1562-
1635), El arte nuevo de hacer comedias, bem como os conceitos deixados por Pedro 
Calderón de la Barca, dentro de suas obras, que permaneceram em cartaz por 
vários anos após a sua morte: 
 
Se nos ativermos ao número de obras postas em cena pelas duas companhias
4
, não 
há dúvidas de que durante a primeira metade do século e inclusive até os anos 
setenta, Calderón é o comediógrafo, cujo repertório se realiza com mais frequência, 
não somente entre aqueles do siglo de oro, senão também os do XVIII, o que por si 
só já constitui um fenômeno excepcional
5
 (ANDIOC, 1976, p.14). 
 
O mesmo autor notou que apesar desta longa subsistência, com exceção aos 
autos sacramentales, em que a obra de Calderón dominava desde o século XVII, as 
suas demais comedias não reuniam a mesma quantidade de público que aquelas 
apresentações que envolviam efeitos cênicos espetaculares, como as comedias de 
magia, cujo principal dramaturgo foi José de Cañizares (1676-1750). 
A partir da década de trinta, a chegada dos libretos de Pietro Metastasio 
representou a introdução de um novo ideal poético, acarretando uma mudança no 
tema e na própria forma de agir dos atores em cena, cujas companhias teatrais 
permaneciam estruturadas da mesma maneira que no século anterior.  
                                                 
4
 Duas companhias espanholas de teatro atuavam fixamente em Madri, no início do século XVIII. 
5
 Si nos atenemos al número de obras puestas por las dos compañías, no cabe duda de que durante 
la primera mitad del siglo e incluso hasta los años setenta, es Calderón el comediógrafo a cuyo 
repertorio se acude con más frecuencia, no sólo de entre los del siglo de oro, sino también del XVIII, 
lo cual ya constituye de por sí un fenómeno excepcional 
13 
 
A presença italiana, no entanto, já era notada na corte espanhola muito antes 
da chegada dos libretos de Pietro Metastasio, e desde o século XVII há uma 
importação de músicos e outros artistas do país vizinho: 
 
Os testemunhos de um interesse pela ópera italiana na corte espanhola dos últimos 
anos do século XVII são tão numerosos como fragmentários e heterogêneos. 
Possivelmente, somente agora começamos a ter certa visão de conjunto, que permite 
interpretar a última década do reinado de Carlos II como uma época, onde certo 
esforço de modernização, isto é, de europeização, se fez necessário na música 
cortesã. (...) Assim, a chegada, no verão de 1703, de uma companhia de cômicos 
italianos
6
 é apontada, não como uma ruptura dos usos e costumes da corte 
espanhola, mas um capítulo a mais da regular importação de artistas e músicos 
estrangeiros
7
 (CARRERAS, 2001, p.208-209). 
 
Esta presença limitava-se fundamentalmente ao âmbito cortesão, 
diferentemente do que aconteceu no século XVIII, em que músicos italianos – dentre 
os quais cabe destacar Francesco Corradini (c.1700-1769), por tentar se livrar do 
mecenato da nobreza e servir apenas aos teatros públicos, como observou Leza 
(1997) – atuavam em colaboração com dramaturgos espanhóis na elaboração de 
espetáculos acessíveis para toda a população.  
A incorporação dos libretos metastasianos, porém, distancia-se de todas 
essas importações anteriores, pois teve impacto direto na produção poética-teatral, 
que por muito tempo havia permanecido praticamente alheia8 ao que ocorria nos 
teatros estrangeiros, incorporando, eventualmente, algum enredo adaptável às 
exigências do público espanhol.   
 
                                                 
6
 Por muito tempo, a introdução da ópera italiana em Madri foi atribuída à chegada desta companhia 
italiana, chamado pelos espanhóis como Trufaldines, contratada para o divertimento dos monarcas. 
No entanto, hoje em dia sabe-se que eles não eram uma companhia de ópera, mas de teatro falado. 
Mais detalhes serão fornecidos posteriormente. 
7
 Los testimonios de un interés por la ópera italiana en la corte española de los últimos años del siglo 
XVII son tan numerosos como fragmentarios y heterogéneos. Posiblemente, sólo ahora comenzamos 
a tener una certa visión de conjunto que permite interpretar la última década del reinado de Carlos II 
como una época donde un certo esfuerzo de modernización, es decir de europeización, se hizo 
patente en la música cortesana. (...) La llegada en el verano de 1703 de una compañia de cómicos 
italianos viene a inscribirse así, no como una ruptura en los usos y costumbre de la corte española, 
sino un capítulo más de la regular importación de artistas y músicos extranjeros. 
8
 Apesar dos dramaturgos estarem conscientes das práticas estrangeiras, como é muitas vezes 
esclarecido na falava dos próprios personagens, eles mantinham produzindo peças com um rasgo 
característico do teatro espanhol, como será demonstrado nos próximos capítulos. 
14 
 
A integração dos compositores italianos no sistema produtivo do teatro comercial 
madrileno não constituía nenhuma novidade (...). Porém, a adaptação de libretos 
italianos, se excluímos o caso isolado de Decio y Eraclea, de 1707, não tinha até 
então tradição no teatro musical espanhol do século XVIII. Desde começos da década 
de 1730, coincidindo com a chegada de Corradini, se havia iniciado a introduzir na 
programação dos teatros públicos, espetáculos musicais à imitação dos 
representados nos centros italianos. Obras como Com amor no hay libertad (Teatro 
de la Cruz, 1731), Trajano en Dacia. Cumplir con amor y honor (Caños del Peral, 
1735), o La cautela en la amistad y robo de las Sabinas (Caños del Peral, 1735) 
desenvolvem um modelo dramatúrgico mais próximo, por tema e tratamento, ao 
dramma per musica metastasiano, do que às tradicionais zarzuelas espanholas
9
. 
(CARRERAS & LEZA, 2000, p.255-256) 
 
Uma terceira prática encontrada nos palcos madrilenos do século XVIII, em 
parte ligada aos ideais da ópera séria, foi a do teatro clássico francês, cujo modelo 
passou a ser defendido pelo precursor do movimento neoclássico espanhol, Ignácio 
de Luzán (1702-1754), em sua obra La Poética, de 1737, retomando os ideais 
aristotélicos.  
De acordo com Lafarga (2003), foi somente na segunda metade do século 
XVIII que esta prática francesa passou a ser um modelo digno de imitação para os 
dramaturgos espanhóis, embora, a adaptação de tragédias francesas já fosse 
anterior. Um exemplo é Iphigénie, de Jean Racine (1639-1699), que foi traduzida e 
adaptada para uma comédia de cinco atos, por José de Cañizares, estreada em 
Madri, em 1721. Aos personagens da trama de Racine foram adicionados os típicos 
personagens cômicos da comedia, processo semelhante ao que ocorreu com os 
libretos de Metastasio. 
Estes dois ideais – da ópera séria e do teatro clássico francês – eram 
completamente opostos à prática da comedia áurea espanhola, uma vez que 
repudiavam a ideia básica da mesma: a junção de elementos cômicos e trágicos, 
ainda presentes nas zarzuelas de José de Nebra.  
                                                 
9
 La integración de los compositores italianos en el sistema productivo del teatro comercial madrileño 
no constituia ninguna novedad (…). Por el contrario, la adaptación de libretos italianos, si 
exceptuamos el caso aislado de Decio y Eraclea de 1707, no tenía hasta entonces tradición en el 
teatro musical español del siglo XVIII. Desde comienzos de la década de 1730, y coincidiendo con la 
llegada de Corradini, se habían empezado a introducir en la programación de los teatros públicos, 
espectáculos musicales a imitación de los representados en centros italianos. Obras como Con amor 
no hay libertad (Teatro de la Cruz, 1731), Trajano en Dacia. Cumplir con amor y honor (Caños del 
Peral, 1735), o La cautela en la amistad y robo de las Sabinas (Caños del Peral, 1735) desarrollan un 
modelo dramatúrgico más cercano por tema y tratamiento al dramma per musica metastasiano, que a 
las tradicionales zarzuelas españolas 
15 
 
Em busca de uma compreensão desta variada produção, que permeou a 
capital espanhola em meados do século XVIII, o presente trabalho tem como objeto 
principal a zarzuela, já que esta foi o principal gênero músico-teatral composto na 
Espanha e que devido a sua grande flexibilidade, ao misturar a declamação ao canto 
ou ainda elementos populares da cultura espanhola com práticas estrangeiras, 
viabilizava a fácil supressão ou adição de trechos cantados, os quais também 
poderiam ser transformados em partes faladas. 
A escolha das obras de José de Nebra é justificável pela vasta produção 
musical do compositor, que permeou diversos gêneros músico-teatrais: autos 
sacramentais, comedias, zarzuelas e óperas:  
 
Se Nebra escreveu, como dizem Soriano e Barbieri, mais de 92 obras religiosas e 
sendo, como acabamos de ver, um número um pouco menor de obras profanas, 
desde 1723, em que colocou música ao auto sacramental La vida es sueño, até o dia 
11 de julho de 1768, em que faleceu, já octogenário, bem pode-se chamar a ele de o 
Lope de Vega da música espanhola
10
 (COTARELO Y MORI, 2001, p.115). 
 
Infelizmente, a maior parte dessas obras não foi conservada e o número de 
zarzuelas do compositor que chegou até os dias de hoje não atinge cinco: Viento es 
la dicha de amor (1743), cujo texto foi escrito praticamente vinte anos antes por 
Antonio Zamora (1665-1727), mas retomado e adaptado por Manuel Guerrero (s.d.) 
para a reestreia; Vendado es amor, no es ciego (1744), com libreto de José de 
Cañizares; Donde hay violencia, no hay culpa (1744) e Para obsequio a la deydad, 
nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia (1747), ambas do dramaturgo 
Nicolás González Martínez.  
Essas quatro zarzuelas poderiam ser alocadas em dois grupos: o primeiro 
com as duas que possuem temas mitológicos, herdeiras diretas da tradição do 
século XVII; o segundo com as demais, que buscam seus argumentos na história 
romana e na tragédia grega, respectivamente, aludindo aos novos temas inseridos 
pelo teatro francês e pelos libretos da ópera séria. Será demonstrado que, apesar 
desta tendência literária a um ou outro gênero, essas peças possuem características 
                                                 
10
 Si Nebra escribió, como dicen Soriano y Barbieri, más de 92 obras religiosas y siendo, como 
acabamos de ver, pocas menos las profanas, desde 1723 en que puso música al auto sacramental La 
vida es sueño, hasta el 11 de julio de 1768 en que falleció, ya octogenário, bien se le puede llamar el 
Lope de Vega de la música española. 
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marcantes que refletem e exemplificam o que era a zarzuela madrilena no período: a 
confluência de diversas formas e estilos, tanto literárias como musicais. 
Para tal, serão observadas, descritas e analisadas quais eram as convenções 
poético-musicais que guiavam a produção de José de Nebra e seus libretistas, 
considerando aspectos políticos, sociais e culturais, que podem ter contribuído ou 
influenciado a composição das zarzuelas. Apesar de o enfoque principal ser as 
obras de José de Nebra, o objetivo não é contar a história a partir do compositor, 
senão demonstrar como suas peças faziam parte de um contexto maior.  
No âmbito literário, algumas obras essenciais foram utilizadas, visando à 
compreensão geral dos três gêneros que influenciaram na formação destas 
zarzuelas, destacando: El arte nuevo de hacer comedias, de Lope de Vega, um 
conciso tratado em que o dramaturgo espanhol descreve e normatiza a arte de fazer 
comedias; La Poetica, de Ignacio de Luzán, principal defensor dos ideais do teatro 
francês, na Espanha; por fim, o modelo metastasiano de ópera séria11. É válido notar 
que estas três distintas correntes possuem como fundamentação principal a Poética 
de Aristóteles, cujo objeto principal é a tragédia grega. 
Os libretos utilizados para as citações foram publicados em uma coletânea 
chamada “Libretos literarios de las obras dramático-musicales de José de Nebra 
(1702-1768)”, apesar de os manuscritos terem sido consultados, em caso de 
dúvidas. 
Para tratar da música, serviram como referências as edições críticas das 
quatro zarzuelas, realizadas por María Salud Álvarez Martínez, publicadas pela 
Instiución Fernando el Católico, de Zaragoza. Para o estudo da obra Viento es la 
dicha de amor, também foi utilizada a publicação feita pelo Instituto Complutense de 
Ciencias Musicales, em Madri, com edição crítica de José Maximo Leza.  
 Para facilitar a compreensão do leitor, o trabalho foi redigido em três 
capítulos: o primeiro tratanto da teoria teatral e o impacto da mesma na prática 
espanhola; o segundo abordando as quatro zarzuelas a partir de um ponto de vista 
literário; por fim, o último com a análise musical das obras, demonstrando as 
novidades e como elas foram inseridas dentro de uma estrutura maior.  
                                                 
11
 Como a bibliografia sobre este tema é vasta, utilizou-se obras de diversos autores, em especial 
aqueles que enfocaram a sua adaptação na Espanha. 
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Apesar do tema ser praticamende desconhecido no Brasil – embora reflexos do 
teatro espanhol façam parte da formação da cultura colonial do país, como observou 
Budasz (2008) –, pesquisadores espanhóis e estadunidenses já o abordaram 
anteriormente, dentre os quais se destacam: José Maximo Leza, cujos estudos 
retomam especialmente a produção de óperas e zarzuelas nos teatros públicos; 
Juan José Carreras, que enfatizou em seus diversos artigos a produção da ópera em 
Madri no século XVIII; Louise K. Stein, que tratou da música teatral durante o Siglo 
de Oro; William Bussey, que discorreu sobre as influências estrangeiras na zarzuela 
entre os anos 1700-1770, ignorando, no entanto, a presença da ópera séria e a base 
da comedia, sobre a qual se constituíu o gênero. Nenhum destes trabalhos 
considera o ponto de vista dos ideais poéticos, demonstrando como estes foram 
incorporados textual e musicalmente.   
 
2. A TEORIA DO TEATRO ESPANHOL 
 
A criação e o desenvolvimento dos gêneros de teatro musical espanhol 
fundamentam-se essencialmente nas regras e padrões que foram estabelecidos e 
utilizados pelo teatro falado, dentre os quais se destaca a comedia, que se tornou o 
principal modelo para as demais manifestações teatrais, devido ao grande sucesso 
obtido. 
Para melhor compreender a comedia, é necessário discorrer brevemente 
sobre os sustentáculos iniciais do gênero que, por sua vez refletem a Poética de 
Aristóteles, a qual já era utilizada como base da teoria teatral desde o renascimento. 
É válido destacar que a Poética – cujo objeto é a tragédia – foi o principal alicerce 
para obras de diversos eruditos italianos, franceses e espanhóis, que muitas vezes 
interpretavam os escritos aristotélicos como um conjunto de preceitos a ser seguido. 
Na Espanha, destaca-se a obra de Bartolomé de Torres Naharro, Propalladia, 
de 1517, pioneira em tratar do teatro em língua vernácula, não em latim, como era 
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comum na Europa12. Outros autores e dramaturgos, que tiveram contribuição 
importante na formação da teoria teatral espanhola, foram Lupercio Leonardo de 
Argensola (1559-1613), na loa13 de Alejandra, 1583, e Juan de la Cueva (1543-
1612), no poema El viaje de Sannio, 1585, e na Epístola dedicatoria a Momo, 1588. 
De acordo com Huerta Calvo (2003), esses escritos coincidem em buscar o 
desenvolvimento do sistema dramático espanhol, com base nos preceitos 
aristotélicos, mas sem segui-los como normas restritas, devido à necessidade 
gerada pela prática: 
 
Os escassos tratadistas do século se limitaram a seguir os passos de Aristóteles ou 
de Horácio, embora dentro da lógica submissão às autoridades, mostrem indiscutíveis 
traços de originalidade, fruto sem dúvida da observação atenta da realidade cênica, 
cujo dinamismo superava com aumento os estreitos condicionamentos da Poética 
antiga. É a tendência inicial, que iria culminar, cem anos depois, no Arte nuevo de 
hacer comedias, de Lope de Vega
14
 (HUERTA CALVO, 2003, p.303). 
 
Um exemplo interessante é encontrado no prólogo da tragédia Los amantes 
(1581), de Andrés Rey de Artieda (1549-1613): 
 
Si la materia dicen que no es alta, 
pues para hablar de príncipes y reyes, 
el hombre y reino a Los amantes falta, 
miren los que ordenaron esas leyes, 
que sacar al teatro un Minotauro, 
fue mandarnos tratar con semibuyes. 
Aqui no hay hidra, furia ni centauro, 
sólo hay un caballero y una dama, 
que pretenden ganar a Laura el lauro.   
(REY DE ARTIEDA, 1971, p.6) 
Se dizem que a matéria não é alta, 
pois para falar de príncipes e reis, 
o homem e reino a Los amantes falta, 
vejam os que ordenaram essas leis, 
que tirar ao teatro um Minotauro, 
foi mandar-nos tratar com semi-bois. 
Aqui não há hidra, fúria, nem centauro, 
somente há um cavalheiro e uma dama 
que pretendem ganhar à Laura o louro. 
 
 
                                                 
12
 A utilização do latim, dominada apenas por uma pequena parcela da população, pressupõe um 
texto acadêmico. Logo, ao escrever um livro em espanhol, o autor direciona sua obra a um público 
diversificado. 
13
 Gênero típico do teatro español, equivalente ao prólogo. Manteve-se o termo em espanhol, pois 
subentende algumas práticas próprias, como a inserção da música e de personagens alegóricos. 
14
Los escassos preceptistas de la centuria se limitaron a seguir los passos de Aristóteles o de 
Horacio, aunque dentro de la lógica sumisión a las autoridades muestren indiscutibles rasgos de 
originalidad, fruto sin duda de la observación atenta de la realidad escénica, cuyo dinamismo 
superaba con creces los estrechos condicionamentos de la Poética antigua. Es la tendência de 
partida que habría de culminar cien años despues en el Arte nuevo de hacer comedias, de Lope de 
Vega (p.303).  
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Ainda no século XVI, destaca-se a Philosophia antigua poética (1596), de 
Alfonso López Pinciano (1547-1627), que descreve teórica e historicamente os 
gêneros da tragédia e comédia, mas faz uma recomendação: 
 
Pois algumas vezes se sai com beleza da arte e não todos os preceitos de estados e 
políticas estão nas histórias, nem tampouco todos os da Poética se veem 
experimentados nas ações; assim que não é suficiente causa para culpar alguma 
ação o dizer: não o usou Homero, nem Virgilio, nem Eurípides, nem Sofócles
15
 
(LÓPEZ PINCIANO, 1596, p.532).  
 
Através desta frase de Pinciano, nota-se que o conhecimento das ideias 
propostas por Aristóteles na Poética não significava que elas fossem tomadas como 
regras fixas. A justificativa recaia na própria ação, esta sim responsável por 
estabelecer preceitos, não necessariamente fixos.  
El arte nuevo de hacer comedias não propôs, portanto, uma novidade na 
prática teatral, mas sim abordou um assunto que já estava em discussão, cujo 
objetivo era uma maior maleabilidade da teoria poética-teatral. Porém, a 
normatização de certas regras – sempre a partir da prática – estabelecidas por esse 
pequeno tratado, continuaram servindo de referência para os dramaturgos das 
gerações seguintes até a época das composições de José de Nebra. 
 
2.1. A COMEDIA E A POÉTICA 
 
Como já foi explicado anteriormente, a comedia foi o principal gênero de 
representação teatral espanhol, cuja grande repercussão a tornou uma das 
principais formas de divertimento, em ambientes cortesãos e populares, e que 
posteriormente, passou a fazer parte do repertório de outros países europeus, como 
Itália, França, Holanda, Alemanha e Inglaterra16. Após a fixação e estabilização 
                                                 
15
 Pues algunas veces se sale con hermosura del arte, y no todos los preceptos de estados y políticas 
están en las historias, ni tampoco todos los de la Poética se ven experimentados en las acciones; así 
que no es suficiente causa para culpar alguna acción el decir: “no lo usó Homero, no Virigilio, no 
Eurípides, no Sófocles". 
16
 Diversas comedias de Lope de Vega e Calderón de la Barca foram traduzidas para essas línguas e 
representadas nesses países, muitas vezes influenciando o próprio teatro local, como aconteceu na 
Itália. Vide: SULLIVAN, Henry., GALOPPE, Raúl., STOUTZ, Mahlon. La comedia española y el 
teatro europeo del siglo XVII. London: Tamesis, 1999. 
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deste gênero, especialmente devido à obra do dramaturgo Félix Lope de Vega, que 
além de El arte nuevo de hacer comedias (1609), teria escrito mais de mil e 
quinhentas comedias17, e serviu como modelo no desenvolvimento de outras formas 
teatrais, como a zarzuela. Elaborado na forma de poema com versos 
endecasílabos18, o tratado inicia explicando o seu propósito, tendo sido escrito a 
pedido dos “nobres engenhos da Espanha”, que, de acordo o dramaturgo, 
ultrapassariam os próprios filósofos gregos: 
 
Mándanme, ingenios nobles flor de España 
(que en esta junta y Academia insigne 
en breve tiempo excederéis no sólo 
a las de Italia que, envidiando a Grecia, 
ilustró Cicerón del mismo nombre 
junto al Averno lago, sino a Atenas, 
adonde en su platónico Liceo 
se vio tan alta junta de filósofos), 
que un arte de comedias os escriba 
que al estilo del vulgo se reciba. 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.1-10) 
Mandam-me, engenhos nobres, flor da Espanha 
(que nesta junta e Academia insigne 
em breve tempo excedereis não somente 
as da Itália que, invejando a Grécia, 
ilustrou Cícero do mesmo nome 
junto ao Averno lago, senão a Atenas, 
aonde em seu platônico Liceu 
viu-se tão alta junta de filósofos), 
que uma arte de comedias os escreva 
que ao estilo do vulgo se receba.  
 
Nota-se uma tentativa de enobrecimento desta arte espanhola, bem como a 




y cuando he de escribir una comedia, 
encierro los preceptos con seis llaves, 
saco a Terencio y Plauto de mi estudio 
para que no me den voces, que suele 
dar gritos la verdad en libros mudos, 
y escribo por el arte que inventaron 
los que el vugar aplauso pretendieron 
porque, como las paga el vulgo, es justo 
hablarle en necio pra darle gusto. 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.40-48) 
(...) 
e quando hei de escrever uma comedia, 
fecho os preceitos com seis chaves, 
tiro Terêncio e Plauto de meu estudo 
para que não deem vozes, que costuma 
dar gritos a verdade em livros mudos, 
e escrevo pela arte que inventaram 
os que o vulgar aplauso pretenderam 
porque, como as paga o vulgo, é justo 
falar-lhe em néscio para dar-lhe gosto. 
  
Com o objetivo de agradar ao público, Lope de Vega é reconhecido por 
repudiar certos “preceitos” de Aristóteles em sua Poética. Entretanto, como será 
                                                 
17
 Não se sabe o número exato, mas hoje em dia conhece-se 314 peças do dramaturgo, às quais 
podem ser somados outros escritos literários, como sonetos, novelas e poemas.  
18
 Apesar de a contagem silábica possuir as mesmas regras da língua portuguesa, será deixado o 
termo em espanhol, já que muitas formas poéticas próprias são subentendidas pela sua métrica. 
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demonstrado a seguir, não existe uma completa ruptura com aquelas que eram 
vistas como regras, mas uma adaptação aos novos tempos e aos novos gostos. 
Foi exposto na Poética que “a tragédia procura, o mais que é possível, caber 
dentro de um período de sol, ou pouco excedê-lo” (ARISTÓTELES, 1449b). O 
dramaturgo espanhol defende que: 
 
No hay que advertir que pase en el período  
de un sol, aunque es consejo de Aristóteles 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.188-189) 
Não há que aconselhar que passe no período 
de um sol, embora seja conselho de Aristóteles 
 
Entretanto, que a peça 
 
Pase en el menos tiempo que ser pueda, 
si no es cuando el poeta escriba historia 
en que hayan de pasar algunos años, 
que estos podrá poner en las distancias 
de los actos, o si fuere fuerza 
hacer algún camino una figura, 
cosa que tanto ofende a quien lo entende, 
pero no vaya a verlas quien se ofende. 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.193-200) 
Passe no menor tempo possível, 
ao menos que o poeta escreva uma história 
em que devam passar alguns anos, 
os quais poderá colocar nas distâncias 
dos atos, ou se for força 
fazer algum caminho uma figura, 
coisa que tanto ofende a quem o entende, 
mas não vai vê-las quem se ofende. 
 
Nestes versos finais, Lope recomenda que a unidade seja mantida, evitando 
que a peça “faça caminhos”, isto é, que dê muitas voltas, vá de um lugar a outro, 
desviando-se da ação principal, ou como defendeu Aristóteles, que seja una: 
 
Por conseguinte, tal como é necessário que nas demais artes miméticas una seja a 
imitação, quando o seja de um objeto uno, assim também deve imitar as que sejam 
unas e completas, e todos os acontecimentos se devem suceder em conexão tal que, 
uma vez suprimindo ou deslocado um deles, também se confunda ou mude a ordem 
do todo. Pois não faz parte de um todo o que, quer seja quer não seja, não altera 
esse todo (ARISTÓTELES, 1451a). 
 
Manter esta unidade de ação – outro ponto em comum entre a Poética e El 
arte nuevo – é um dos princípios mais importantes da comedia, como é reiterado por 
Lope: 
 
Adviértase que sólo este sujeto 
tenga una acción, mirando que la fábula 
de ninguna manera sea episódica, 
quiero decir inserta de otras cosas 
que del primero intento se desvién; 
Advirta-se que somente este sujeito 
tenha uma ação, observando que a fábula 
de nenhuma maneira seja episódica, 
quero dizer inserida com outras coisas  
que do primeiro propósito se desviem; 
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ni que de ella pueda quitar membro 
que del contexto no derribe el todo. 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.181-187) 
nem que dela possa ser tirada uma parte 
que do contexto não derrube o todo. 
  
O mito ou a fábula, isto é, a composição dos fatos, elemento essencial tanto 
na comedia como na tragédia, deve imitar ações unas e completas, às quais devem 
estar conectadas, além de serem necessárias na trama.  
Além do mito, Aristóteles nomeia outros cinco elementos essências da 
tragédia: o caráter e o pensamento, sobre os quais será discutido adiante; a 
elocução, ou seja, a composição dos versos; a melopeia, que é a composição do 
canto, o principal ornamento da tragédia; o espetáculo cênico. Lope enumera 
apenas três: a plática ou discurso; o verso doce; a harmonia, isto é, a música. 
Segundo ele, todas comuns à comedia e à tragédia: 
 
También cualquiera imitación poética 
se hace de tres cosas, que son plática, 
verso dulce, armonía, o sea la música, 
que en esto fue común con la tragedia, 
 (LOPE DE VEGA, 2006, v.54-57) 
Também qualquer imitação poética 
é feita de três coisas, que são discurso, 
verso doce, harmonia, ou seja, a música, 
que nisso foi comum com a tragédia, 
  
 
Uma adaptação da ideia aristotélica é encontrada no trecho seguinte: 
 
El sujeto elegido escriba en prosa 
y en tres actos de tiempo le reparta, 
procurando, si puede, en cada uno  
no interrumpir él término del dia. 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.211-214) 
O sujeito eleito, escreva em prosa 
e em três atos de tempo o reparta, 
procurando, se puder, em cada um 
não interromper o término do dia. 
 
 
Ao pedir que se busque “não interromper o término do dia”, Lope de Vega 
mantém a ideia de que a peça “o mais que é possível, [procure] caber dentro de um 
período de sol”, como foi escrito pelo filósofo grego. 
Por outro lado, uma das principais mudanças sugeridas por Lope refere-se à 
união dos gêneros: 
 
Lo trágico y lo cómico mezclado, 
y Terencio con Séneca, aunque sea, 
como outro Minotauro de Pasife, 
harán grave una parte, outra ridícula, 
que aquesta variedad deleita mucho; 
buen ejemplo nos da la naturaleza, 
O trágico e o cômico mesclado, 
e Terencio com Sêneca, mesmo que seja. 
como outro Minotauro de Pasife, 
farão séria uma parte, outra ridícula, 
que esta variedade deleita muito; 
bom exemplo nos dá a natureza, 
23 
 
que por tal variedad tiene belleza. 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.174-180) 
que por tal variedade tem beleza. 
 
A junção do trágico com o cômico subentende além da mistura dos dois 
gêneros – a comédia e a tragédia –, a mescla de personagens, bem como de temas. 
Para uma melhor compreensão do significado desta união é necessário recorrer às 
ideias aristotélicas:  
    
A comédia é, como dissemos, imitação de homens inferiores; não, todavia, quanto a 
toda espécie de vícios, mas só quanto àquela parte do torpe que é ridículo. O ridículo 
é apenas certo defeito, torpeza anódina e inocente; que bem o demonstra, por 
exemplo, a máscara cômica, que, sendo feia e disforme, não tem [expressão de] dor 
(ARISTÓTELES, 1449a). 
 
Por outro lado,  
 
é pois a tragédia imitação de uma ação de caráter elevado, completa e de certa 
extensão, em linguagem ornamentada e com várias espécies de ornamentos 
distribuídas pelas diversas partes [do drama], [imitação que se efetua] não por 
narrativa, mas mediante atores, e que, suscitando o terror e a piedade, tem por efeito 
a purificação dessas emoções (ARISTÓTELES, 1449b). 
 
Ou seja, para o filósofo, a diferença entre a tragédia e a comédia é que 
“procura, esta, imitar os homens piores, e aquela, melhores do que eles 
ordinariamente são” (ARISTÓTELES, 1448a). Lope demonstra ter conhecimento 
desta prática, enquanto traça um breve histórico sobre a comédia: 
 
Ya tiene la comedia verdadera 
su fin propuesto como todo género 
de poema o poesis, y este ha sido 
imitar las acciones de los hombres 
y pintar de aquel siglo las costumbres. 
También cualquiera imitación poética 
se hace de tres cosas, que son plática, 
verso dulce, armonía, o sea la música, 
que en esto fue común con la tragedia, 
sólo diferenciándola en que trata  
las acciones humildes y plebeyas, 
y la tragédia las reales y altas. 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.49-60) 
Já tem a comédia verdadeira 
seu fim proposto como todo gênero 
de poema ou poesis, e este foi 
imitar as ações dos homens 
e pintar daquele século os costumes. 
Também qualquer imitação poética 
é feita de três coisas, que são discurso, 
verso doce, harmonia, ou seja, a música, 
que nisso foi comum com a tragédia, 
apenas diferenciando-se no que trata  
das ações humildes e plebeias, 
e a tragédia as reais e altas.  
 
A consequência direta desta mistura de personagens “melhores” e “piores”, 
ou da realeza com a plebe, é a utilização de diferentes versos em uma mesma 
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comedia, algo que não acontecia na antiguidade, em que o verso determinava o 
gênero da peça. 
 
Acomode los versos con prudencia 
a los sujetos de que va tratando. 
Las décimas son buenas para quejas 
el soneto está bien en los que aguardan; 
las relaciones piden los romances, 
aunque en octavas lucen por extremo; 
son los tercetos para cosas graves, 
y para las de amor, las redondillas. 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.305-312) 
Acomode os versos com prudência 
aos sujeitos que vá tratando. 
As décimas são boas para queixas; 
o soneto é bom para os que aguardam; 
as relações pedem os romances, 
embora, em octavas reluzam por demasia; 
são os tercetos para coisas sérias, 
e, para as de amor, as redondilhas. 
 
No entanto, a junção de personagens cômicos e trágicos é realizada com 
certa prudência, de forma que fique clara a distinção – também social – entre os 
mesmos. Em um primeiro momento, a diferenciação se dá quanto à maneira que o 
personagem fala: 
 
Si hablare el rey, imite cuanto pueda 
la gravedad real; si el viejo hablare 
procure una modéstia sentenciosa; 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.269-271) 
Se falar o rei, imite o quanto possa 
a seriedade real; se o velho falar 
procure uma modéstia sentenciosa 
 
Na tragédia, que nada mais é que a “imitação de uma ação de caráter 
elevado”, a mesma acontece  
 
mediante personagens que agem e que diversamente se apresentam, conforme o 
próprio caráter e pensamento (porque é segundo estas diferenças de caráter e 
pensamento que nós qualificamos as ações), daí vem por consequência o serem 
duas as causas naturais de determinam as ações: pensamento e caráter; e nas ações 
(assim determinadas), tem origem a boa ou má fortuna dos homens (...), [entendo] 
por “caráter”, o que nos faz dizer das personagens que elas têm tal ou tal qualidade; e 
por “pensamento”, tudo quanto digam as personagens para demonstrar o quer que 
seja ou para manifestar sua decisão (ARISTÓTELES, 1450a).  
 
Ou seja, apesar de representar somente personagens altos, estes se 
diferenciarão através do “pensamento”, ou seja, do que falam e do “caráter”, de 
como são. Algo semelhante é defendido por Lope: 
 
Guárdese de imposibles, porque es máxima 
que sólo ha de imitar lo verosímil. 
El lacayo no trate cosas altas 
Guarde-se de impossíveis porque é máxima 
que somente imitará o verossímil. 
O lacaio não trate de coisas altas 
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ni diga conceptos que hemos visto  
en algunas comedias extranjeras; 
y de ninguna suerte la figura  
se contradiga en lo que tiene dicho; 
quiero decir, se olvide, como en Sófocles 
se reprehende, no acordarse Edipo 
del haber muerto por su mano Layo. 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.284-293) 
nem diga conceitos como vimos 
em algumas comédias estrangeiras
19
; 
e de nenhuma maneira a figura 
se contradiga no que tem dito; 
quero dizer, esqueça-se, como em Sófocles 
repreende-se não se lembrar Édipo 
de haver matado Layo com sua mão. 
 
As atitudes no palco devem sempre ser guiadas pela principal máxima da 
comedia, a verossimilhança, também fundamental para a tragédia, onde as ações 
dos personagens devem condizer sempre com “a verossimilhança e a necessidade; 
por isso, as palavras e os atos de uma personagem de certo caráter devem justificar-
se por sua verossimilhança e necessidade” (ARISTÓTELES, 1454a).  
É interessante ressaltar a referência de Lope à tragédia de Sófocles, um dos 
principais exemplos utilizados por Aristóteles. Talvez seja esta uma ironia, para 
demonstrar que nem mesmo o Édipo possuía todos os elementos de uma “tragédia 
ideal”.  
Nota-se na comedia uma preocupação para que haja, apesar da junção de 
personagens, temas e gêneros, uma clara distinção entre os mesmos, inclusive, 
quanto à posição social ocupada pelos personagens. Dessa maneira, o decoro seria 
mantido, bem como a diferenciação entre a tragédia e a comédia, agora 
representadas unidas no palco.  
Lope de Vega justifica essa mistura, ao defender que a natureza é bela 
devido à diversidade, logo o teatro também deveria fazer uso da mesma. É válido 
ressaltar que o “belo”, além do sentido estético, possui um significado qualitativo de 
“bom”, que equivale dizer bom moralmente.  
Esta preocupação quanto à moral, está presente tanto na Poética, como em 
El arte nuevo – embora não seja seu fim principal. Na tragédia, isto ocorre através 
da catarse, isto é, “suscitando o terror e a piedade”. Na comedia deveria haver uma 
mudança (moral) no ouvinte, causada pelo ator. Os solilóquios seriam os momentos 
mais adequados: 
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 Até o momento, não foi encontrada nenhuma explicação relativa a quais comédias estrangeiras 
Lope de Vega se referia. 
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Los soliloquios pinte de manera  
que se transforme todo el recitante, 
y con mudarse a sí, mude al oyente 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.274-276) 
Os solilóquios pinte de maneira 
que se transforme todo o recitante, 
e com mudar-se a si, mude o ouvinte. 
 
No final de El arte nuevo, Lope, apesar de reconhecer que as comedias 
poderiam ser melhores se escritas de acordo com a arte antiga, elas não teriam sido 
tantas e nem teriam agradado. Aqui se retoma também a ideia inicial exposta pelo 
dramaturgo, referindo-se às obras de Terencio e Plauto como livros mudos, ou seja, 
que não eram encenados, portanto, de pouca valia para a prática. 
 
 
Por fim, o dramaturgo faz uma breve descrição da comedia, demonstrando 
ser esta o espelho da vida real, isto é dizer, o princípio básico da tragédia na 
Poética, a imitação “de ações e de vida, de felicidade ou infelicidade, [que] reside na 
ação e a própria finalidade da vida é uma ação, não uma qualidade” 
(ARISTÓTELES, 1450a).  
 
Mas ninguno de todos llamar puedo 
más bárbaro que yo, pues contra el arte 
me atrevo a dar preceptos, y me dejo  
llevar de la vulgar corriente adonde  
me llamen ignorante Italia y Francia. 
Pero ¿qué puedo hacer si tengo escritas, 
con una que he acabado esta semana, 
cuatrocientas y ochenta y tres comedias? 
Porque fuera de seis, las demás todas 
pecaron contra el arte gravemente. 
Sustento en fin lo que escribí, y conozco 
que aunque fueran mejor de outra manera, 
no tuvieran el gusto que han tenido, 
porque a veces lo que es contra lo justo 
por misma razón deleita el gusto. 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.362-376) 
Mas entre todos, ninguém posso chamar de 
mais bárbaro que eu, pois contra a arte 
atrevo-me a dar preceitos e deixo-me  
levar da vulgar corrente, aonde  
me chamem ignorante Itália e França. 
Mas que posso fazer se tenho escritas 
com uma que acabei esta semana, 
quatrocentas e oitenta e três comedias? 
Porque fora seis, todas as demais 
pecaram contra a arte gravemente. 
Sustento enfim o que escrevi e reconheço 
que mesmo que fossem melhor de outra maneira, 
não teriam o gosto que tiveram, 
porque às vezes o que é contra o justo 
pela mesma razão deleita o gosto.  
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Por qué es espejo de la vida humana 
la comedia: qué bienes acarrea 
al joven o al anciano; qué otra cosa  
además de la gracia de sus sales, 
de sus cultas palabras y sus limpia 
elocuencia traer puede, preguntas; 
en medio de sus chazas qué cuestiones 
serias propone o entre alegres bromas 
qué assuntos transcendentes va mezclando; 
qué falsos los criados; qué perversa 
la mujer y cuán llena de continuo  
de engaños y falácias sin medida; 
qué infeliz, miserable, necio y simple 
el amante, y de qué bien distinto modo 
acaba lo que tuvo el buen principio
20
. 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.377-386) 
Porque é espelho da vida humana 
a comedia, que bens leva  
ao jovem ou ao ancião; que outra coisa  
além da graça de suas acuidades,  
de suas cultas palavras e sua limpa 
eloquência pode trazer perguntas,  
em meio de suas brincadeiras que questões  
sérias propõe ou entre alegres gracejos  
que assuntos transcendentes vai mesclando;  
que falsos os criados, que perversa  
a mulher e quão cheia de perseverança  
de ilusões e falácias sem medida,  
que infeliz miserável, néscio e simples  
o amante e de que tão distinto modo  
acaba o que teve bom princípio.  
 
Conclui-se que El arte nuevo de hacer comedias renova aqueles que eram 
tidos como preceitos aristotélicos, em busca de uma forma que se adaptasse aos 
padrões espanhóis e, principalmente, na construção de um modelo que agradasse 
ao público. Justamente por apetecer o ouvinte que estas representações – e aqui se 
faz referência aos demais gêneros teatrais – tornaram-se um meio eficaz de 
doutrinação moral e política da população. É essencial manter esta ideia em mente 
para que se possa compreender a utilização de determinados elementos e 
caracterizações tanto textuais quanto musicais nas zarzuelas de José de Nebra. 
 
2.2. OUTRAS CARACTERÍSTICAS DA COMEDIA 
 
Após esta breve explicação teórica sobre a comedia, é possível dizer que se 
trata de um gênero para ser encenado, que une personagens altos e baixos, logo, 
mistura diferentes temas, como acontece no dia-a-dia, isto é, um “espelho da vida 
real”, visando sempre agradar o público. Alguns elementos externos à sua teoria e 
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 Este trecho foi escrito originalmente em latim: 
Humana cur sit speculum comedia vita 
qua ve ferat juveni, commoda quae ve seni 
quid praeter lepidosque sales, excultaque verba 
et genus eloqui ipurius inde petas 
quae gravia in mediis ocurrant lusibus, et quam 
jucundis passim seria mixta iocis, 
quam sint fallaces servi, quam improba semper 
fraudeque et omni genis foemina plena dolis 
quam miser infelix stultus, et ineptus amator 
quam vix succedant quae bene coepta putes 
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ao próprio texto das obras tornam-se necessários para a compreensão mais prática 
do gênero – e consequentemente das zarzuelas –, como os locais de representação, 
as companhias que encenavam essas peças e algumas particularidades que serão 
explicadas a seguir.  
 
2.2.1. Os espaços de representação e a formação das companhias 
 
 Os principais locais em que as comedias eram representadas podem ser 
divididos entre os ambientes próprios da corte, que envolviam salões, as câmaras 
privadas ou ainda o Coliseo del Buen Retiro (construído em 1640), e os teatros 
públicos, chamados de corrales até as reformas ocorridas no século XVIII, em que 
foram fechados e assumiram a forma semelhante aos teatros italianos. 
 O espaço de representação de uma obra subentendia o público ao qual se 
direcionava, os atores que participavam da encenação e até mesmo o tipo de peça. 
Em um ambiente de corte, os salões e as câmaras normalmente envolviam 
apresentações simples, por vezes interpretadas pelas próprias damas da rainha 
(ASENSIO, 2001). O Coliseo del Buen Retiro era utilizado em datas comemorativas 
ou para eventos especiais, consequentemente, compreende-se a encenação de 
peças mais elaboradas, com maior disponibilidade de efeitos e cenários. Estas 
poderiam ser privadas para a corte, ou abertas para o público, mediante o 
pagamento da entrada. Em ambos os casos, apenas os atores selecionados pelos 
monarcas participavam, independente da companhia a qual pertenciam. 
 Os corrales eram teatros descobertos, localizados onde ficavam os antigos 
corrais e pátios internos dos edifícios. Em Madri, os mais famosos eram o Corral de 
la Cruz e o Corral del Príncipe, que contavam com representações constantes, as 
chamadas comedias diarias, as populares comedias de capa y espada. Os lucros 
obtidos com a venda de ingressos nas apresentações eram direcionados para a 
manutenção de hospitais, motivo pelo qual os teatros nunca ficavam fechados por 
longos períodos e também a razão principal do que Lope de Vega defendeu em El 
arte nuevo – agradar ao público. 
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Em 1708, pode-se acrescentar aos corrales, o Teatro de los Caños del Peral, 
construído pela companhia de cômicos italianos, Los Trufaldines, chegados à corte 
em 1703, após a expedição de Felipe V na Itália. Ao longo do século XVIII, o mesmo 
é reformado, em 1738, por incentivo do Marquês Annibale Scotti, com o objetivo de 
acessibilizar para o público madrileno a primeira companhia italiana de ópera 
(DOMÉNECH, 2005). 
Nessa mesma época, os antigos corrales também são reformados, seguindo 
a estrutura dos teatros italianos de ópera, passando a ser chamados de Teatro ou 
Coliseo. Da mesma forma que ocorria no século anterior, nestes espaços atuavam 
as duas principais companhias teatrais de Madri, as quais possuíam uma formação 
mais ou menos fixa e estável desde a época de Lope de Vega, que por sua vez, 
estava diretamente relacionada com as peças escritas e representadas: 
 
Dado que nas representações quase sempre se requeria a mesma constelação de 
personagens, as companhias respondiam a esta necessidade com uma oferta 
adequada aos personagens (...). Com esta constelação básica que Lope menciona 
expressamente e que se deve aplicar analogicamente inclusive aos autos 
sacramentales, se podia superar quase todas as situações da representação
21
 
(OEHRLEIN, 1993, p.182). 
 
A estrutura das companhias segue, portanto, um padrão, em concordância 
com o tipo e a quantidade de personagens desejados pelo dramaturgo, o que 
segundo Oehrlein (1993), em sua maioria, variava entre nove a catorze nas peças 
teatrais, tornando o número de vinte integrantes o ideal para uma companhia. 
Os atores se dividiam entre determinados tipos de personagens, mais ou 
menos semelhante ao que ocorreu na commedia dell’arte, cuja estereotipagem 
acontecia através de máscaras com características pré-determinadas. No teatro 
espanhol, observa-se a presença continua de certas tipologias de personagens, que 
eram nomeados tanto pelos dramaturgos, quanto pelas companhias e 
compartilhavam traços em comum.  
                                                 
21
 Dado que en las representaciones casi siempre se requería la misma constelación de personajes, 
las compañías respondían a esta necesidad con una oferta adecuada a los personajes (…). Con esta 
constelación básica que Lope menciona expresamente y que hay que aplicar analógicamente incluso 
a los autos sacramentales, se podían superar casi todas las situaciones de la representación 
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Devido a esta estereotipagem – descendente da comedia e escrita nos 
libretos da época –, os membros das companhias de teatro especificavam-se em um 
personagem-tipo determinado, quase sem haver mobilidade entre atores e atrizes. 
Esses atributos comuns de cada “personagem-tipo”, como se convencionou chamar, 
ditavam formas esperadas de conduta, de linguagem e de temas, bem como, quais 
eram os seus atributos físicos e suas descendências. Nos gêneros musicais, essa 
classificação foi fundamental para distinguir dentre os personagens que cantavam, 
quais formas musicais eram mais adequadas para cada um.  
Essa especialização em um tipo de personagem também facilitava a 
aprendizagem de novas comedias, que estavam em constante produção. Segundo 
Oehrlein (1993), nem todos os membros das companhias sabiam ler, portanto, os 
ensaios ocorriam na casa de algum deles, onde era feita a leitura conjunta das 
peças e decoradas pelos atores. Para as representações de corte, que 
pressupunham peças mais complexas, uma sala de ensaios foi disponibilizada às 
companhias, a partir de 1660.  
Como já foi explicado acima, uma companhia teatral ideal, na época de 
Calderón de la Barca, contava com vinte membros: o autor de comedias22 
(responsável pela companhia e pela adaptação de obras já escritas, não pela 
criação de novas peças), cinco damas (sendo que a terceira, posteriormente, passou 
a ser chamada de graciosa), três galanes, dois graciosos, dois barbas, um vejete, 
dois músicos, um harpista (imprescindível na formação das mesmas), um apuntador 
(cuja função era copiar os manuscritos do dramaturgo), um guardarropa 
(encarregado do vestuário necessário nas representações) e o cobrador (que, como 
diz o nome, cobrava as entradas do público).  
Em Teoria sobre los personajes de la comedia nueva (1960), a autora  Juana 
de José Prades estabeleceu as características de seis personagens principais – 
dama, galán, criado (gracioso), criada (graciosa), padre (barba), rey (barba ou 
                                                 
22
 O autor de comedias, segundo Oehrlein (1993) possuía uma série de responsabilidades, que uniam 
questões administrativas e habilidades artíticas: adaptar obras antigas para novas representações; 
eventualmente escrever peças curtas para inserir entre os atos da principal; escolher, encomendar 
e/ou comprar o repertório da companhia; cuidar de licenças, contratos, permissões e outros 
elementos administrativos; ensaiar e dirigir a companhia; por fim, assuntos relacionados com cenários 
e maquinários.  
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segundo galán) –, os quais estavam presentes em grande parte das comedias do 
século XVII, inclusive na obra de autores menos conhecidos. Os quatro primeiros 
eram os que possuíam características melhor definidas, já que eram os grandes 
protagonistas das peças. 
A dama é caracterizada pela sua descendência nobre e sua beleza, esta é 
admitida não apenas pelo galán – com quem forma o casal apaixonado –, mas 
também pelos demais personagens. Sempre relacionada a histórias de amor, suas 
ações – que podem envolver mentiras, fugas ou, travestimentos – são guiadas para 
alcançar um único objetivo: ficar com o galán. Este é a versão masculina da dama, 
que também deve possuir alta linhagem e ser atraente, ou em uma terminologia 
mais própria, possuir um “bom talle”23 (PRADES, 1963, p.86). Caracteriza-se 
também por sua valentia, generosidade, ousadia e prontidão para um duelo, cujo fim 
é sempre a paixão pela dama. O mais importante, no entanto, é a sua honra, 
elemento que movia suas atitudes e justificativam todos os seus atos. A presença de 
mais de um galán ou dama em uma mesma peça é possível, sendo o mais comum 
uma comedia constituída por uma dama e dois galanes, em que o segundo é mais 
poderoso e opõe-se ao primeiro, normalmente por causa da dama, representando 
neste caso um rey jovem. Como será demonstrado adiante, nas zarzuelas e outros 
gêneros músico-teatrais, a maior parte dos galánes era interpretada por mulheres, 
consequentemente, personagens travestidos, que muitas vezes possuíam peças 
com a tessitura mais extensa do que as damas.  
Também de origem nobre é o rey. Este, quando jovem, tende a apresentar 
semelhanças com o galán quanto à paixão, mas de forma muito mais descomedida, 
muitas vezes beirando a injustiça. Se ancião (barba), o rey é prudente e sempre 
preocupado com sua obrigação como governante. Inerente ao personagem é o seu 
grande poder. O padre, ou em português, pai costuma ser um ancião, com muitos 
valores, mas inflexível quanto ao código de honra, tornando-se um juiz da ação de 
seus filhos, especialmente de sua filha. Nas zarzuelas, este personagem é 
dificilmente encontrado, sendo substituído pelo barba. Também se trata de um 
                                                 
23
 belleza masculina: es decir, lo que se llamaba el buen talle. 
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ancião, que normalmente aconselha ou esclarece a melhor atitude a ser tomada, 
justamente por unir a sabedoria com a paciência e a prudência.  
O gracioso, personagem que se sobressaiu nas comedias, principalmente de 
Lope de Vega, pela inerente comicidade, é o que possui mais traços marcantes de 
sua personalidade. Também conhecido como figura del donaire, trata-se de um 
personagem cômico, cuja principal característica é a fidelidade ao seu patrão, o 
galán.  
 
As graças do criado, suas chacotas, seu gracejo que abrange todos os graus de 
comicidade, desde as piadas sujas e grosseiras, até o humor requintado e sátira 
afiada, consagraram o gracioso da comedia nueva como uma criação magistral. 
Entretanto, a força cômica de cada gracioso depende do dramaturgo em questão
24
 
(PRADES, 1963, p.114). 
 
Há certos aspectos comuns divididos por todos os graciosos, em que se 
destaca o fato de ser “um criado fiel do galán, que apoia todas as suas iniciativas, 
conselheiro sagaz, cheio de graças e gracejos, solícito procurador de dádivas 
generosas e da vida fácil (preguiçoso, comilão e dorminhoco), cuidadoso em 
situações de perigo até à covardia”25 (PRADES, 1963, p.251). A figura do gracioso 
tornou-se tão famosa e popular, que o mesmo estava presente em qualquer tipo de 
representação: “não existe gênero nenhum, nem os trágicos, nem os sacros, nem os 
líricos, que esteja livre de sua grotesca figura”26 (PALACIOS, 1998, p.42). Assim, 
muitas de suas principais características são mantidas ao longo do século XVIII: 
 
As motivações instintivas dos graciosos e seus nomes somam-se, também no XVIII, à 
série de qualidades, ou melhor, defeitos, geralmente atribuídos ao tipo, como o feito 
de ser bêbado, supersticioso, seu caráter medroso e covarde, que se evidencia por 
meio de cenas mais ou menos escatológicas, seu espírito materialista, sempre 
dependente do dinheiro e sua misoginia
27
 (EGEA, 2005, p.396).  
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 Las gracias del criado, sus burlas, su gracejo que abarca todos los grados de la comicidad, desde 
las sales burdas y groseras, hasta el fino humor y sátira punzante, han consagrado al gracioso  de la 
Comedia Nueva como una creación magistral. Ahora bien, la “vis cómica” de cada gracioso depende 
del dramaturgo en cuestión  
25
 El GRACIOSO es un criado fiel del galán, que secunda todas sus iniciativas, consejero sagaz, 
pleno de gracias y donaires, solícito buscador de dádivas generosas y de la vida regalona (codicioso, 
glóton y dormilón), cauto en los peligros hasta la cobardía. 
26
 no existe género alguno, ni los trágicos, ni los sacros, ni los líricos, que esté libre de su grotesca 
figura. 
27
 Las motivaciones instintivas de los graciosos y sus nombres se suman, también en el XVIII, a la 




A criada, que possuía um papel secundário nas comedias, é, sob muitos 
aspectos, a versão feminina do gracioso: 
 
É companheira dedicada da dama, encobridora de seus assuntos amorosos, 
conselheira astuta que aceita, às vezes, a iniciativa daquela. Hábil nas artimanhas de 
amor; interessada na pessoa do gracioso, com quem reproduz - em tom paródico - os 
amores da dama e do galán; tão preguiçosa e interesseira como o gracioso
28
 
(PRADES, 1963, p.251). 
 
Nas zarzuelas, em que as atrizes predominavam nos papéis principais, a 
graciosa passa a exceder em importância ao personagem masculino. Uma possível 
explicação para esse fato é a presença cada vez mais acentuada da música nessas 
peças, quando comparado aos períodos anteriores.  Se no século XVII, os graciosos 
participavam ativamente das zarzuelas, interferindo diretamente no desenrolar da 
trama, no início do XVIII, alguns criados foram representados por mulheres29 – que 
provavelmente tinham mais habilidades para cantar, mas cuja atuação como 
personagem-tipo devia ser inferior –, e em fins da primeira metade do XVIII, eles vão 
gradativamente perdendo as partes cantadas para as graciosas: enquanto as 
criadas das quatro zarzuelas de José de Nebra, além das populares seguidillas, 
cantam árias e participam do desenvolvimento da história, os graciosos – que nem 
sempre cantam – limitam-se a dividir as seguidillas com seus pares, sendo 
relegados a um papel secundário.  
Nas zarzuelas de José de Nebra, identifica-se a presença de alguns desses 
estereótipos, em especial da figura do casal de graciosos. A caracterização dos 
personagens dessas obras será tratada com mais profundidade no Capítulo 3, em 
que as questões literárias foram abordadas. 
 
                                                                                                                                                        
borracho, supersticioso, su carácter miedoso y cobarde, que evidencia por medio de escenas más o 
menos escatológicas, su espiritu materialista, siempre pendiente del dinero, y su misoginia 
28
 Es compañera adicta de la dama, encubridora de sus asuntos amorosos consejera astuta que 
recaba, a veces, la iniciativa de aquélla; hábil en las tercerías de amor; inclinada a la persona del 
gracioso con quien reproduce - en tono paródico - los amores de dama y galán; tan codiciosa e 
interesada como el gracioso.  
29
 Um exemplo é a representação de 1710, da zarzuela Acis y Galatea, em que o gracioso, Momo, foi 
interpretado pela atriz Beatriz Rodríguez.  
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 2.2.2.  As Atrizes 
 
É impossível falar das zarzuelas do século XVIII, sem elucidar primeiramente, 
a importância das atrizes no desenvolvimento e representação dos gêneros músico-
teatrais. Diferentemente do que acontecia na Itália, em que os castrati dominavam 
os palcos, na Espanha, os principais papéis cantados das óperas e zarzuelas eram 
representados por mulheres, inclusive os personagens masculinos. A presença de 
atrizes, como membros oficiais das companhias teatrais na Espanha, acontecia 
desde fins do século XVI. Apesar de não ser possível definir uma data precisa para a 
primeira representação feminina nos palcos espanhóis, segundo Ferrer (2002), a 
documentação existente demonstra a participação de mulheres no teatro, desde 
meados de 1570, e, em um âmbito mais amador, a presença das damas de corte 
nas representações privadas do palácio, data no mínimo de 1560, sendo que estas 
eram reconhecidas pelos seus dotes musicais. 
No ano de 1587, encontram-se dois documentos, através dos quais se pode 
traçar parte da história da atuação feminina nos palcos madrilenos. Um deles, de 
uma companhia italiana que buscava a autorização oficial para a participação de três 
atrizes, enquanto o outro foi redigido pelas próprias atrizes espanholas, as quais 
eram contrárias à proibição do ano anterior, quanto à sua atividade nos palcos 
(FERRER, 2002). 
As mulheres também estavam presentes nas representações dos famosos 
autos sacramentales, durante as festas de Corpus30, e embora não possuíssem 
papéis importantes nestas obras, sabe-se que eram as responsáveis pelo canto e 
dança.  Por esse motivo, provavelmente, “a participação de mulheres nas primeiras 
representações das companhias profissionais fosse muitas vezes relacionada com 
canções e danças”31 (FERRER, 2002, p.150). Coincidentemente – ou não – a 
ascensão das atrizes ocorreu simultaneamente à abertura dos primeiros teatros 
                                                 
30
 As Festas de Corpus Christi foram fundamentais dentro do teatro espanhol: nessa época sempre 
havia a representação de Autos e os melhores atores da Espanha eram contratados para atuar, havia 
diversas intervenções musicais e de danças, muitas vezes temas mitológicos eram adaptados e 
misturados com elementos cristãos. 
31
 la participación de mujeres en las primeras representaciones de las compañías profesionales fuese 
muchas veces en relación con canciones y danzas. 
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comerciais, tornando-se um grande atrativo para o público masculino, 
principalmente, a partir de meados do século XVII, quando elas começaram a 
representar papéis travestidos, nas comedias de Lope de Vega. 
Em sua obra El arte nuevo de hacer comedias, o dramaturgo defendeu a 
presença de atrizes em trajes masculinos: 
 
Las damas no desdigan de su nombre, 
y si mudaren traje, sea de modo 
que pueda perdonarse, porque suele 
el disfraz varonil agradar mucho. 
(VEGA, 2006, v.280-283) 
Que as damas não contradigam seu nome, 
e se mudarem a veste, seja de modo 
que possa perdoar-se, porque, em geral, 
o disfarce varonil agrada muito. 
 
A presença das atrizes travestidas foi sendo inserida gradualmente no teatro, 
sempre “de modo que possa perdoar-se”, ou seja, que o desenrolar da trama da 
peça exigisse tal mudança. Dessa maneira, em diversas comedias de Lope, é 
comum encontrar alguma situação em que uma personagem feminina deve 
disfarçar-se com trajes masculinos32, sendo este um dos principais elementos 
utilizados para atrair o público: 
 
Como é bem sabido, o disfarce varonil sobre o palco tinha um atrativo erótico para o 
público masculino da época. A mulher vestida com as calças varonis - uma espécie 
de meia, coberta com uma calça curta, que de acordo com a moda, iria acima ou 
abaixo do joelho -, oferecia para um público masculino uma imagem erótica atrativa. 
Suas pernas, objeto obscuro de desejo, entregavam-se ao olhar público, apesar de 
não desnudas, em todo o esplendor de seu contorno
33
 (FERRER, 2003, p. 194).  
 
Apesar da popularidade, este travestimento das atrizes foi arduamente 
criticado, especialmente por membros do clero, como ocorreu no Discurso 
Theologico, sobre los theatros, y comedias de este siglo, de 1690, do Padre Ignacio 
de Camargo: 
 
                                                 
32
  Teresa Ferrer Valls, em “Damas enamoran damas, o el galán fingido en la comedia de Lope de 
Vega”, desenvolve o assunto, citando diversos exemplos.  
33
 Como es bien sabido, el disfraz de varón sobre el escenario tenía un atractivo erótico para el 
público masculino de la época. La mujer vestida con las calzas varoniles — a manera de medias, 
rematadas con un calzón corto, que según la moda subía o bajaba de la rodilla —, ofrecía para un 
público masculino una imagen erótica atractiva. Sus piernas, oscuro objeto de deseo, se entregaban 
a la mirada pública, si bien no desnudas, en todo el esplendor de su contorno 
36 
 
E coisa que é muito usada nas Comédias, e não menos indecente, as mulheres [que] 





. Que coisa mais impudica e provocativa, que ver uma mulher desta 
qualidade, que estava agora no palco, Dama linda, enfeitada, afetada, sair dentro de 
um instante, vestida de Galã airoso, oferecendo ao registro dos olhos de tantos 
homens, todo o corpo, que a própria natureza, queria que estivesse sempre, quase 
todo fora de vista?
36
 (CAMARGO, 1690, p. 91) 
 
Além disso, a presença das atrizes no palco demonstrava um modelo 
contrário ao que era esperado do comportamento feminino, uma vez “que o teatro 
permitia às mulheres manifestar livremente suas ideias, pensamentos e gostos, além 
de mostrar uma liberdade de conduta que lhes era vedada na vida real (vestir-se de 
homem, escolher o marido, ter a iniciativa amorosa, etc)”37 (ASENSIO, 2004, p. 194). 
Por outro lado, a profissão de atriz era uma das poucas em que a mulher podia 
atuar, embora, isto não representasse necessariamente uma ascenção social.  
 
Grande parte delas cresceu em famílias, dentro de companhias teatrais; algumas 
aprenderam a entreter em tavernas e nas ruas. Elas vinham da pobreza e raras eram 
as que se aposentavam, quando idosas, para não outra coisa que uma existência 
miserável, sustentada pela caridade
38
 (STEIN, 1993, p.190) 
 
Essas mesmas atrizes eram as que atuavam junto à corte, onde 
interpretavam deuses e deusas mitológicas nas peças de teatro musical, cujos 
gêneros as privilegiaram e proporcionou-lhes mais sucesso que aos homens da 
companhia, visto que a elas sempre foi atribuída a incumbência do canto e da 
dança, ambos essenciais nessas obras. Apesar de sua superioridade musical, 
quando comparadas aos atores, as mesmas não possuíam domínio nem experiência 
com o novo estilo italiano de parlar cantando, além de, provavelmente devido a uma 
                                                 
34
 Referindo-se às atrizes. 
35
 Onde se representava, ou seja, os corrales. 
36
 Y lo que es cosa muy usada en las Comedias, e no menos immodesta, las mugeres se visten de 
hombre (...) que provoca a lascivia; quanto más tales mugeres, y en aquel sitio. Que cosa más torpe, 
y provocativa, que ver a una muger de esta qualidad que estava aora en el tablado, Dama hermosa, 
afeitada, y afectada, salir dentro de un instante vestida de Galan ayroso, ofreciendo al registro de los 
ojos de tantos hombres todo el cuerpo, que la naturaleza misma, quiso que estuviesse siempre casi 
todo retirado de la vista?  
37
 que el teatro permitía a las mujeres manifestar libremente sus ideas, pensamientos y gustos, y 
mostrar una libertad de conducta que les estaba vedada en la vida real (vestir de hombre, elegir 
marido, llevar la iniciativa amorosa, etc) 
38
 Most of them had grown up in theatrical families; some had learnt to entertain in taverns and on the 
streets. They came from poverty and only a rare few retired in old age to anything but a miserable 
existence sustained by charity. 
37 
 
educação musical precária, dependerem de outros músicos para aprenderem as 
canções: 
 
O diálogo cantado do recitativo, talvez, não fosse verossimilhante o suficiente, mas 
mais importante, ele deve ter posto algumas dificuldades especiais para as atrizes-
cantoras, as quais eram treinadas nos estilos tradicionais de canto, 
considerávelmente influênciados pela música popular, através de repetições. (...) 
Talvez, porque as atrizes-cantoras aprendiam a música para os seus papéis 
decorando-as, cada uma das óperas interpretadas para o rei Felipe IV, teve a estreia 
atrasada e exigiu uma quantidade excessiva de ensaios
39
 (STEIN, 1993, p.190-191). 
 
De acordo com esta mesma autora, este foi um dos motivos para a escassez 
de produções de ópera no século XVII, já que a maior quantidade de ensaios 
pressupunha um valor elevado das representações, além de um afastamento mais 
longo dos teatros públicos. Porém, com a presença cada vez mais constante do 
recitativo, observada principalmente no início da centúria seguinte, é possível 
presumir que houve um aperfeiçoamento dessas atrizes quanto ao domínio desta 
prática, embora esta conjectura demande mais evidências. Segundo Oehrlein 
(1993), muitas dessas atrizes eram analfabetas, logo, não era apenas a música que 
tinham que decorar, mas também o texto, que aprendiam a partir da leitura feita por 
algum dos homens da companhia. Independente do nível técnico e do quão iletradas 
eram essas atrizes, o predomínio das mesmas nas representações músico-teatrais é 
incontestável, e são elas – não os castrati – que se tornaram a principal referência 
dentro destes gêneros. 
 
Sabemos que – não existindo a figura do cantor profissional na Espanha até o século 
XVIII – a música teatral do XVII era interpretada pelos atores, especialmente pelas 
atrizes, já que, diferentemente do que aconteceu na Itália, a intervenção na música 
teatral dos cantores a serviço da Casa Real, tanto de Câmara, como da Capela, se 
limitava à interpretação de partes corais, sem que em nenhum caso tenham 
interpretado os papéis principais
40
 (ASENSIO, 2004, p.23). 
                                                 
39
 Sung dialogue in recitative was perhaps not verisimilar enough, but more important, it may have 
posed special difficulties for the actress-singers who were trained by rote in the traditional styles of 
singing, considerably influenced by popular music. (…) Perhaps, because the actress-singers learnt 
the music for their roles by rote, each of the operas performed for Philip IV was delayed and required 
an inordinate amount of rehearsals. 
40
 sabemos que - no existiendo la figura del cantante profisional en España hasta el siglo XVIII - la 
música teatral del XVII era interpretada por los actores, especialmente por las actrices, ya que a 
diferencia de lo que sucederá en Itália, la intervención en la música teatral de los cantantes al servicio 
de la Casa Real tanto de la Cámara como de la Capilla, se limitaba a la interpretación de partes 




Essa predileção pelas atrizes, responsáveis inclusive pela interpretação dos 
papéis masculinos cantados, pode ser atribuída a inúmeros fatores: a grande 
importância atribuída à encenação e interpretação; a destreza que as mesmas 
deviam possuir nas danças; o atrativo causado pelo travestimento. Assim, até o final 
do século XVIII, encontravam-se nos palcos madrilenos atrizes versáteis, que 
interpretavam um vasto repertório teatral, representando desde os heróis das óperas 
sérias metastasianas até os papéis religiosos nas comedias de santos, passando por 
deuses e seres mitológicos, além das típicas damas das comedias. Mesmo a 
chegada do famoso castrato, Carlo Broschi (1705-1782), também conhecido como 
Farinelli, não alterou a formação das companhias espanholas, tampouco as 
representações, que mantiveram as atrizes nos papéis de destaque:  
 
Nenhum único caso documentado é conhecido, no qual os castrati aparecessem em 
uma comedia ou zarzuela. A textura dominante de soprano era típica da zarzuela do 
ínicio do século XVIII, mas a solução espanhola foi a de selecionar mulheres em 
papéis masculinos. Essa prática continuou ao longo do século e mulheres 
continuavam a interpretar papéis protagonistas masculinos na década de 1760. 
Homens eram selecionados somente como barbas ou graciosos, e naturalmente 
cantavam nos coros. Essa predileção por uma textura aguda não caracterizou 
distinções cômico-heróicas, como era o caso da ópera séria, que utilizava castrati, e 
da ópera bufa, que não. O ideal sonoro da tessitura aguda era simplesmente uma 
característica de todo o teatro musical espanhol durante o período. A textura 
resultante era extremamente polarizada e a maioria das linhas vocais solo possuía a 
extensão entre Dó3 e Lá4
41
 (BUSSEY,1980, p.30). 
 
Apesar dessa supremacia feminina não acarretar em nenhum tipo de 
diferenciação entre os gêneros músico-teatrais, a mesma se tornou um dos 
principais empecilhos para a produção de temporadas de ópera em Madri, cuja 
primeira tentativa ocorreu em 1737: 
 
                                                 
41
 Not a single documented case is known in which the castrati ever appeared in a comedia or 
zarzuela. A soprano-dominated texture was typical of the early eighteenth-century zarzuela, but the 
Spanish solution was to cast women in male roles. This practice continued throughout the century, 
and women were still playing male protagonist roles in the 1760s. Men were cast consistently only as 
barbas or graciosos, and men naturally sing in the chorus. This fondness for a top-heavy texture did 
not know comic-heroic distinctions as was the cause in opera seria, which utilized castrati, and opera 
buffa, which did not. The high-tessitura sound ideal was simply a factor of all Spanish musical theatre 
throughout the period. The resulting texture was strongly polarized, and most solo lines had a range 
usually between c’ and a’’. 
39 
 
Organizar uma temporada exclusiva de ópera implicava em numerosos desafios ao 
substancioso sistema das companhias teatrais da capital. Como já foi notado, na 
Espanha, diferentemente do que ocorria na França e na Itália, eram as atrizes que 
assumiam as partes cantadas, tanto em personagens femininos como masculinos. 
Criar, então, uma companhia exclusiva de mulheres para o repertório operístico, 
supunha deixar de fora os galanes, vejetes, barbas
42
 e outras especialidades 
masculinas, responsabilidade de maridos, pais e irmãos que, por outro lado, 
normalmente assinavam em nome das atrizes, seus contratos anuais
43
 (LEZA & 
MARÍN, 2014, p.311). 
  
Somado a essas dificuldades, deve-se acrescentar, a inviabilidade de produzir 
simultaneamente outros gêneros, como as comedias, sem a presença de mulheres. 
Ao mesmo tempo, o custo da produção de uma ópera era muito mais elevado, uma 
vez que havia a necessidade de contratar músicos para formação da orquestra – 
inexistente nos teatros ou companhias, que contavam geralmente com dois músicos. 
Se a chegada de Carlos Broschi não alterou a formação das companhias 
teatrais em Madri, o mesmo não é verídico para os divertissements da corte, em que 
a contratação de cantores e cantoras italianas, para atuar nessas representações, 
foi mediada pelo castrato, inclusive oferecendo vantagens, não recebidas pelos 
mesmos profissionais espanhóis. O primeiro caso parece ter ocorrido com a cantora 
Ana María Peruzzi, que em 1740 já estava a serviço da rainha: 
 
A nomeação de Ana Peruzzi reúne umas concessões e um contrato de favores – 
“carruagem que necessite para si e sua família”, “habitação e móveis”, “privilégios, 
isenções e prerrogativas” – como não encontraremos dispensados a nenhuma das 
atrizes espanholas da época, quando, por ordem real, deviam deslocar-se a Aranjuez 
ou a San Ildefonso
44
 para representar durante a “jornada”. E isso, sem contar com a 
elevada quantia dos emolumentos que lhe atribuíam
45
 (LÓPEZ, 2000, p.295). 
                                                 
42
 Estes nomes deixados em itálico referem-se aos chamados “personagens-tipo”, como será 
demonstrado adiante, as companhias eram organizadas de forma semelhante aos protótipos da 
commedia dell’arte. Essa estrutura permaneceu praticamente inalterada até fins do século XVIII. 
43
 Organizar una temporada exclusiva de ópera implicaba numerosos desafíos al engrasado sistema 
de las compañías teatrales de la capital. Como ya se ha señalado, en España, a diferencia de lo que 
ocurría en Francia o en Italia, eran las actrices las que asumían las partes cantadas tanto en 
personajes femininos como masculinos. Plantear, pues, una compañía exclusiva de mujeres para el 
repertorio operístico suponía dejar fuera a galanes, vejetes, barbas y otras especialidades masculinas 
a cargo de maridos, padres y hermanos que, por otra parte, firmaban habitualmente en nombre de las 
actrices sus contratos anuales.      
44
 Ambos são palácios reais nos arredores de Madri. Era comum que, quando a corte se deslocava 
para esses locais, companhias, ou membros da mesma, fossem contratados para divertimento dos 
monarcas. 
45
 El nombramiento de Ana Peruzzi recoge unas concessiones y un trato de favor – “carruaje que 
necesite para su persona y familia”, “aposentamiento y mobles”, “privilegios, exempciones y 
prerrogativas” – como no encontraremos dispensados a ninguna de las actrices españolas de la 




As zarzuelas de José de Nebra não contaram com a presença de cantores 
profissionais italianos, senão das atrizes espanholas, seguindo a característica 
própria dos gêneros hispânicos. De acordo com Leza (2009), responsável pela 
edição crítica de Viento es la dicha de amor, algumas das participantes, de uma 
representação desta obra, provavelmente do ano de 1752, foram: Teresa Garrido46 
(Amor), María Hidalgo – la grande (Liríope), María Ángela Hidalgo – la chica (Céfiro) 
e Jacoba Palomera (Ninfa). Dentre os personagens principais três foram 
representados por mulheres: Amor, Céfiro e Liríope; somente Antenor foi 
interpretado por um ator, personagem estereotipado, encarnado pelo galán da 
companhia. 
Em Vendado es amor, no es ciego, o provável elenco de estreia foi: Catalina 
Pacheco (Venus), Isabel Camacho (Diana), Gertrudis Verdugo (Anquises), Maria 
Antonia de Castro (Eumene) e Rosa Rodríguez (Brújula) (ÁLVAREZ MARTÍNEZ, 
1999). Novamente os papéis protagonistas são exercidos por mulheres, enquanto os 
demais não se sabe quem interpretou, possivelmente atores da mesma companhia. 
As informações do libreto de Para obsequio a la deydad, nunca es culto la 
crueldad, y Iphigenia en Tracia são um pouco mais completas. Os personagens que 
atuam, mas não cantam foram: Petronila Xibaxa (Electra), José Martínez (Pílades), 
Juan Manuel Ángel (Toante) e Lucas del Viso (Arsidas). Novamente os papéis 
cantados são atribuídos às atrizes, inclusive os masculinos: María Antonia de Castro 
(Ifigenia), Catalina Hispani (Orestes), Antonia de Fuentes (Dircea), Ana Guerrero 
(Polidoro), Rosa Rodríguez (Cofieta) e Gertrudis Verdugo (Mochila) (MARTÍNEZ, 
1997). 
Por fim, em Donde hay violencia, no hay culpa, cantaram: María Antonia de 
Castro (Lucrecia), Catalina Pacheco (Colatino), Gertrudis Verdugo (Tulia) e Rosa 
Rodríguez (Laureta). Os demais personagens não-cantados foram incorporados 
pelos homens da companhia: Juan López (Tarquino), Joseph Esteban (Sexto), Juan 
                                                                                                                                                        
durante la “jornada”. Y ello sin contar con la elevada cuantía de los emolumentos que le habían 
asignados. 
46




Manuel Ángel (Lelio), Joseph Parra (Valerio) e Fracisco Rubet (Corbín) (MARTÍNEZ, 
2004). 
Além do claro predomínio feminino nos papéis cantados, nota-se a presença 
contínua de certas atrizes, como por exemplo, Rosa Rodríguez e María Antonia de 
Castro, ambas especializadas estereótipos específicos de personagens, 
característica marcante das comedias: a graciosa e a dama, respectivamente. 
Gertrudis Verdugo, parece ter sido um caso mais interessante, tendo interpretado 
um galán, um gracioso e uma segunda dama. Catalina Pacheco, por sua vez, um 
galán e a deusa mitológica Venus. Este é um indício de quais eram os personagens 
principais em uma zarzuela e de uma provável predileção do público.   
 
 2.2.3. El cuatro escénico  
 
El cuatro escénico, em português o “quatro cênico”, foi a principal 
manifestação musical nas comedias antes do advento da ópera, sendo uma das 
principais características do teatro espanhol. Também chamado de cuatro de 
empezar, ou apenas cuatro, sua presença já era relatada nas primeiras églogas 
dramáticas do poeta e músico, Juan del Encina (1468-1529), tido como o pai do 
teatro hispânico. 
O cuatro, como é esclarecido no próprio nome, é formado por quatro vozes, 
tratando-se de um gênero essencialmente vocal. O mesmo é encontrado nas mais 
diversificadas representações teatrais espanholas, sendo inserido, inclusive nas 
óperas. Como já foi relatado anteriormente, eram às atrizes que se atribuía os 
trechos cantados, portanto, El cuatro escénico difere-se do coro tradicional pela sua 
formação: “cantavam-no, à maneira de prelúdio, todas as mulheres, desde a 
graciosa para baixo, vestidas como nobres, com exceção das primeiras damas (...) 
porque a elas eram reservados os papéis de pura declamação” 47 (SUBIRÁ, 1961, p. 
906). 
                                                 
47
 lo cantaban a manera de preludio todas las mujeres, desde la graciosa para abajo, vestidas de 




A nomenclatura cuarto de empezar, quatro de iniciar, está diretamente 
associada à sua função nas primeiras peças, que era realizar a abertura, através de 
uma forma efetiva de chamar a atenção do público: as atrizes e a música. Assim, 
eles “desempenhavam um papel análogo ao das aberturas orquestrais”48 (SUBIRÁ, 
1961, p. 898-899) e por vezes, um mesmo cuatro era utilizado para dar início a 
outras representações, já que não era necessário que possuísse correspondência 
literária com a obra. Devido à vigorosa presença feminina, os cuatros caracterizam-
se por possuir três vozes femininas (dois sopranos e um contralto) e uma masculina 
(tenor), esta cantada pelos músicos das companhias, que também faziam o 
acompanhamento instrumental, que muitas vezes não eram notados nas partituras. 
Ao longo do século XVIII, os cuatros eram permeados com trechos solo, que 
finalizavam com o canto em conjunto: “a graciosa (isto é, a primeira dama do canto) 
entoava a copla inicial; faziam-no a continuação as outras, alternadamente, e para 
concluir, cantavam todas juntas”49 (SUBIRÁ, 1961, p.906). 
A presença cada vez mais acentuada da música nas peças teatrais é 
responsável por um papel mais ativo do cuatro, que passou a integrar as 
representações como um personagem coletivo, com função análoga ao do coro nas 
tragédias gregas. Este elemento foi incorporado também pelos demais gêneros, 
como a zarzuela e permaneceu presente até o avançado século XVIII. O exemplo 
abaixo foi retirado de Acis y Galatea, de José de Cañizares e com música de Antonio 
Literes, e se repete diversas vezes ao longo da primeira cena desta peça: 
                                                 
48
 Cuatros de empezar desempeñaban un papel análogo al de las oberturas orquestales.  
49
 La graciosa (es decir, primera dama de cantado) entonaba la copla inicial; hacianlo a continuación 




Ex.1 – Antonio Literes. Acis y Galatea. Abertura coro a cuatro: No hay otras iras que deban 
temerse, violinos, coro a cuatro e baixo-contínuo, c.1-6, p.5. 
 
 Como será demonstrado adiante, essa mesma formação, com funções 
análogas são encontradas nas quatro zarzuelas de José de Nebra. 
  
2.2.4. Música na comedia 
 
Apesar de a comedia não ser um gênero músico-teatral, a utilização da 
música era constante, uma vez que, ao associar-se com a figura idealizada das 
atrizes, oferecia ao público um grande atrativo. Entretanto, a música das comedias 
não era apenas aquela cantada pelo cuatro, podendo ser inserida em outras cenas, 
como as que requeriam dança, para citar um exemplo evidente. Como elemento 
incidental, a música adquiriu diversas funções, como a delimitação de cenas, a 
ambientação cênica de batalhas ou outros eventos, a caracterização de 
personagens ou grupos étnicos, a demonstração do estado de ânimo de um 
personagem, a dissimulação do barulho causado pelo maquinário.  
A introdução destas músicas era guiada por determinadas convenções com 
relação à instrumentação e tipo de música, como foi observado por Fernandez-
44 
 
Rufete (2003). Assim, as cenas militares eram ambientadas através de instrumentos 
de metal e percussão, enquanto o uso de flautas e sonajas50 eram próprios das 
cenas pastoris, e as canções litúrgicas eram utilizadas para representar locais 
religiosos. Stein (1993) ainda incluiu o uso de trombetas e tambores para anunciar a 
presença de personagens nobres e instrumentos mouros para determinar a entrada 
de personagens com esta origem. 
O romance foi a forma musical mais utilizada nas comédias, principalmente, 
no inicio do século XVII, pois “preservava alguns elementos (textuais e musicais) do 
folclore e da cultura popular”51 (STEIN, 1993, p. 46). Enquanto gênero literário o 
romance era descrito como um  
  
poema formado por uma série de octosílabos
52
  – indeterminada quanto ao número 
de versos -– com rima assonante entre todos os versos pares e com os versos 
ímpares soltos. Pode estar dividido pelo sentido, em grupos de quatro versos e 
podem intercalar-se com estribilhos ou canções
53
 (DOMÍNGUEZ CAPARRÓS, 1999, 
p.361).  
 
Em termos musicais, o romance era uma obra com tendência à homofonia, 
cantada por várias vozes, em outras palavras, 
 
canções em que se observa também incipiente relevância melódica da voz aguda 
diante um papel mais harmônico das vozes inferiores e que se caracterizam pela 
estrutura dividida em estrofes, que corresponde basicamente com o romance, 
portanto, fáceis de memorizar, inclusive por aqueles que não sabiam música, não 
muito compridas e com tessituras muito cômodas, o que as tornava especialmente 
aptas para o teatro e para a interpretação dos atores, acostumados a marcar com 
inflexões na voz a prosódia do verso. Trata-se, definitivamente, de obras não muito 
difíceis de cantar – e de escutar – graças à repetição de melodias que facilita sua 
aprendizagem, além de se manter dentro da região natural da voz, pois raramente 
passa da oitava, acrescentando a tudo isso a suposta vantagem
54
 para o compositor, 
                                                 
50
 Segundo Covarrubias (2006) sonajas seriam uma espécie de chocalho, “um cerco de madeira que 
possui umas rodelas de metal que batem umas às outras, fazendo muito barulho”. (un cerco de 
madera, que a trechos tiene unas rodajas de metal que hieren unas con otras y hacen un gran ruido). 
51
 (...) preserved some elements (textual and musical) from folklore and popular culture. 
52
 Isto é, versos de oito sílabas. A contagem no espanhol é feita até a última sílaba de um verso, e se 
a mesma for tônica, acrescenta-se mais uma sílaba à contagem. Será utilizada a denominação em 
espanhol. 
53
 poema formado por una serie de octasílabos - indeterminada en cuanto al número de versos - , con 
rima asonante entre todos los versos pares, y con los versos impares sueltos. Puede estar dividido 
por el sentido en grupos de cuatro versos, y pueden intercalarse estribillos o canciones. 
54
 De acordo com a autora, por possuir várias vozes a vantagem seria também quanto à interpretação 




a possibilidade, de que, por ser canções estróficas, com pouca música pode-se 
envolver muita poesia, aspecto muito útil no teatro (...)
55
 (ASENSIO, 2004, p. 495). 
 
Nas obras de Calderón de la Barca, em que um destaque muito grande é 
dado à musica, a qual “em oitenta e cinco por cento [dos casos], está constituída por 
coros ou cuatros [e] tem o mesmo objetivo que tinha o coro na tragédia grega 
clássica”56 (QUEROL, 1981, p.7). Normalmente, a maior parte dos estudos é 
baseada nas comedias deste dramaturgo, já que existe uma escassez muito grande 
de partituras dos períodos anteriores. Abaixo está exemplificado o estribilho de um 
romance cantado no início da comedia, Fineza contra Fineza (c.1671), do mesmo 
autor: 
 




Este pequeno trecho, que era alternado com estrofes faladas, é 
essencialmente homofônico, com a formação tradicional do cuatro. Através dele é 
                                                 
55
 canciones en las que se observa además una incipiente relevancia melódica de la voz aguda frente 
a un papel más armónica de las voces inferiores, y que se caracterizan además  por su estructura 
dividida en estrofas, que corresponde básicamente con el romance, y por tanto fáciles de memorizar 
incluso por aquellos que no sepan música, no muy largas, y con tesituras bastante cómodas, todo lo 
cual las hace especialmente aptas para el teatro y la interpretación de los actores, acostumbrados a 
marcar con inflexiones de la voz la prosodia del verso. Se trata en definitiva obras no muy difíciles de 
cantar - y de escuchar - gracias a la repetición de melodías que facilita su aprendizaje, además de 
mantenerse dentro del ámbito natural de la voz, pues raramente pasan de la 8a., añadiéndose a todo 
ello la ventaja que supone para el compositor la posibilidade, de que por ser canciones estróficas, con 
poca música se puede abarcar mucha poesía, aspecto éste muy útil en el teatro, (...) 
56
 en ochenta y cinco por ciento está constituida por coros o cuatros tiene la misma misión que tenía 
el coro en la clásica tragedia griega 
57
  Foi utilizada a partitura transcrita por Miguel de Querol, em Teatro Musical de Calderón, 1981. 
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possível observar “um exemplo de como Calderón confia ao coro a missão de 
registrar, no espírito dos atores que representam e do público que ouve, o 
julgamento ou moral que deverão recordar e ter presente. Neste caso: “quem vence 
sem adversário, não pode dizer que vence58”.59 (QUEROL, 1981, p.13) 
É possível supor que este coro tenha sido cantado fora de cena, o que 
intensificaria a dramaturgia, ao oferecer para o público apenas uma voz 
desconhecida, vinda detrás do palco, que aconselhava, ameaçava, ou ainda 
lembrava algo aos personagens, muito semelhante ao coro das tragédias gregas. 
Assim, 
 
a música, em toda produção cênica de Calderón, é tão essencial que poderíamos 
dizer que Calderón necessita da cooperação da música como do ar que respira. A 
música em Calderón é algo mais que uma maneira de animar e dar vida às cenas 
(...). Especialmente a música de seus coros e cuatros, nos quais, na maioria das 
vezes, os músicos são invisíveis, encarna a voz impessoal do destino, a voz abstrata 
da consciência moral, a voz do além que avisa, aconselha e incita o homem a realizar 
uma ação determinada ou, ao contrário, evitá-la
60
 (QUEROL, 1981, p.7). 
 
Os escritos dos dramaturgos também são considerados uma fonte para a 
compreensão da música nas comedias, e que muitas vezes foram incorporados na 
própria prática teatral. Por esse motivo, acredita-se que nas peças de Calderón de la 
Barca a música recebeu maior destaque e estava mais ligada à trama, já que, a 
partir da leitura de suas obras, pode-se notar a busca de uma interação equilibrada 
entre as artes, em especial a música, a poesia e a pintura, possivelmente como um 
reflexo do relacionamento entre o próprio Calderón,  o compositor Juan Hidalgo, e o 
cenógrafo Baccio del Bianco. Os três, como observado por Stein (1993) atuaram em 
conjunto nas produções de corte, onde conquistar a harmonia entre estas artes era o 
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 Referência à letra do estribilho, que diz “Suspende invicto Anfión,/ la saña, el furor suspende;/ que 
quien vence sin contrario,/ no puede decir que vence” (CALDERÓN DE LA BARCA, 1981, p.13). 
59
 Constituye un ejemplo de cómo Calderón confía al coro la misión de grabar, en el ánimo de los 
actores que representan y en el público que escucha, la sentencia o moraleja que deberán recordar y 
tener presente. En este caso: “que quien vence sin contrario, no puede decir que vence”. 
60
 la música, en toda produción escénica de Calderón, es tan esencial que podríamos decir que 
Calderón necesita de la cooperación de la música como el aire que respira. La música en Calderón es 
algo más que una manera de animar y dar vida a las escenas (...) Especialmente la música de sus 
coros o cuatros, en los que la mayor parte de las veces los músicos son invisibles, encarna la voz 
impersonal del destino, la voz abstracta de la conciencia moral, la voz extraterrestre que avisa, 
aconseja e incita al hombre a realizar una acción determinada o, al contrario, a evitarla. 
47 
 
principal objetivo, como é demonstrado na loa, ou prólogo, de Fortunas de 
Andrómeda y Perseo (1653): 
 
MÚSICA 
El arte soy liberal, 
de la Música, y aúnque 
fío de mis fantasias 
el empeño en que hoy se ven, 
Quién habrá que me acompañe 
a salir ayrosa dél? 
POESIA 
!Los estudios desta pluma! 
PINTURA 
!Los rasgos deste pincel! 
MÚSICA 
Yo recibo de las dos 
el favor que me ofrecéis, 
y porque de las tres conste 
la fiesta que se ha de hacer. 
(CALDERÓN DE LA BARCA, 2005, p.84-85) 
MÚSICA 
Sou a arte liberal,  
a Música e embora  
confie nas minhas fantasias 
o esforço em que hoje se vê, 
Quem existe que me acompanhe 
a ter êxito nele? 
POESIA 
Os estudos desta pluma! 
PINTURA 
Os traços deste pincel! 
MÚSICA 
Eu recebo das duas 
o favor que me oferecem 
e porque das três conste 
a fiesta
61
 que será feita. 
 
A mesma foi composta para celebrar a recuperação da rainha, que estava 
com varíola. Assim, intercalado com os momentos de fala, havia um coro a cuatro, 
que se destaca pelo caráter contrapontístico, diferentemente do que normalmente 
era encontrado nas comedias. Obviamente esta distinção tem uma razão, que é 
comemoração do restabelecimento da saúde da soberana, usufruindo para tal da 
técnica de word painting, típica dos madrigais, em que a palavra viver, em espanhol 
vivir, é representada através de ágeis movimentos ascendentes, passados de uma 
voz para outra, como se cada uma também vivesse: 
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Este exemplo é uma excessão, visto que a maior parte das músicas dentro da 
obra do dramaturgo caracterizava-se pela simplicidade ritmíca e melódica: 
 
Com relação à textura, a supremacia da homofonia e a homorritmia é quase total e a 
ausência de passagens contrapontísticas é norma; isto resulta, com clareza, em uma 
declamação do texto cantado plenamente inteligível para o público; as frases 
musicais são bem delineadas, seguindo ponto por ponto a estrutura dos versos e a 
acentuação das palavras; as harmonias são predominantemente consonantes e as 
melodias se movem, preferencialmente, por graus conjuntos; o compasso ternário 
domina, claramente sobre o binário e a figuração rítmica – com frequentes hemíolas –  
é um perceptível reflexo do ritmo verbal.
63
 (FERNANDEZ-RUFETE, 2003, p. 689) 
 
Portanto, havia um claro predomínio das peças para o cuatro, cujo 
acompanhamento, dentro ou fora do palco, era provavelmente realizado por 
guitarras barrocas, vihuela – normalmente os músicos encontrados nas companhias 
de teatro – e principalmente, a harpa, o instrumento mais importante para 
acompanhar, presente em toda companhia, como descrito por Oehrlein (1993). Nas 
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  Foi utilizada a partitura transcrita por Miguel de Querol, em Teatro Musical de Calderón, 1981. 
63
 Respecto a la textura, la supremacía de la homofonía y la homorritmia es casi total y la ausencia de 
pasajes contrapuntísticos es norma; ello redunda, claro está, en una declamación del texto cantada 
plenamente inteligible para el público; las frases musicales están netamente delineadas, siguiendo 
punto por punto la estructura de los versos y la acentuación de las palabras; las armonías son 
predominantemente consonantes y las melodías se mueven preferentemente por grados conjuntos; el 
metro ternario domina claramente sobre el binario y la figuración rítmica - con frecuentes hemiolias - 
es un patente reflejo del ritmo verbal. 
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apresentações de corte, provavelmente, outros instrumentos eram incorporados, 
devido a participação de músicos da Capela Real. 
A partir da segunda metade do século XVII, possivelmente impulsionadas 
pelos espetáculos de corte que utilizavam a monodia, as comedias passaram a 
incorporar esta prática dentro da ação. 
 
Tipos especiais de música, incluindo lamentos e recitativos dramáticos foram, 
eventualmente utilizados nas simples comedias, porém, eles foram introduzidos antes 
nas semi-operas
64
 mitológicas e zarzuelas pastorais para a corte. Nas comedias, os 
tipos especiais de música não forçaram a transformação de convenções, que 
governava o uso de música. Recitativo e músicas-solo-estrófico-declamado eram 
usadas em cenas, em que o uso da música poderia ser justificado pela 
verossimilhança teatral
65
 (STEIN, 1993, p.64). 
‘  
Considerando que a corte utilizava para as suas representações os mesmos 
dramaturgos e as mesmas companhias teatrais que atuavam nos corrales, torna-se 
fácil compreender o motivo, bem como os caminhos da incorporação da monodia 
nas comedias, que além de ser utilizada para reiterar o ponto de vista do autor, ou 
mesmo dramatizar alguma cena, poderia atrair mais público para o teatro – em 
consequência, interessante economicamente. 
 
Após 1650, a mudança na programação e equilíbrio das performances nos teatros 
públicos e na corte influenciou o desenvolvimento da música na comedia. A mesma 
atriz-cantora representava na corte e nos corrales, de modo que a mesma atriz que 
interpretava o papel da heroína ou da dama rejeitada em uma simples comedia, 
poderia também cantar o papel de Júpiter ou Diana em uma produção de corte. 
Recitativos e árias estróficas
66
 não foram introduzidos no repertório dos teatros 
públicos até que as atrizes já tivessem experiência em cantá-las nas peças de corte 
(após 1653). É claro, os músicos regulares das companhias teatrais também tocavam 
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 Louise Stein dividiu as representações parcialmente cantadas em semi-óperas, utilizando a 
nomenclatura recebida por peças com características semelhantes de Henry Purcell, e zarzuelas. As 
primeiras recorriam a temas mitológicos, enquanto a segunda, a temas mitológicos pastorais, com 
predomínio de música para coro. Eu optei por não utilizar esta divisão, uma vez que ela não é 
adotada por nenhum outro pesquisador e muitas das peças que a pesquisadora chamou de semi-
ópera, são consideradas pelos musicólogos espanhóis zarzuelas. 
65
 Special musical types including laments and dramatic recitatives, were eventually used in the simple 
comedias, although they were introduced first in mythological semi-operas and pastoral zarzuelas for 
the court. In the comedias, the special musical types did not force a transformation of the conventions 
governing the use of music. Recitatives and declamatory strophic solo song were used in scenes in 
which the use of music could be justified by theatrical verisimilitude.  
66
A autora utiliza muitas vezes o termo strophic airs, ou árias estróficas, como um sinônimo de 
tonada, canções características e populares espanholas.  
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as partes instrumentais e os acompanhamentos nas peças de corte, bem como nas 
comedias para o teatro público
67
 (STEIN, 1993, p.64-65). 
 
A presença da monodia, porém, não era recorrente, sendo a declamação do 
texto sem acompanhamento musical a principal forma de expressão nas comedias. 
A música, quando introduzida, possuía uma função específica, cuja finalidade ia 
além do deleite dos ouvintes: estava diretamente ligada à persuasão e à reiteração 
de alguma ideia importante – tanto para os personagens, quanto para o público –, 
mas sempre obedecendo ao principio básico da verossimilhança.  
Ao longo do século XVIII, com presença cada vez mais constante da ópera 
italiana, esses elementos se tornaram mais presentes também nas comedias: 
 
Seções “a la moda italiana” apareceram quase simultaneamente, de 1703 adiante, 
nos villancicos da Capela Real para o Natal e Epifania, na rica tradição de 
entremeses (intermezzos) espanhóis, nas comedias e nas cantatas seculares – uma 
correlação que documenta uma ampla recepção do estilo moderno nas duas 
primeiras décadas do século
68
 (CARRERAS, 1998, p.13). 
 
Assim, as obras de Calderón de la Barca, que haviam permanecido no 
repertório das companhias espanhola, também sofreram essas mudanças. Um 
exemplo encontra-se na representação de 1724, de Fieras afemina amor – comedia 
do dramaturgo que havia estreado em 1672 – para celebrar a ascensão de Luis I ao 
trono69. Esta foi musicada pelo compositor veneziano, Giacomo Facco (1676-1753) e 
adaptada textualmente, por Alejandro Rodríguez70, para permitir a inserção das 
novas árias da capo e recitativos que substituíram as estruturas estróficas originais. 
                                                 
67
 After 1650, the change in the schedule and balance of performances in the public theatres and at 
court influenced the development of music in the comedia. The same actress-singer performed at 
court and in the corrales, so that the same actress who played the role of the heroine or lovelorn dama 
in a simple comedia might also sing the role of Jupiter or Diana in a court production. Recitatives and 
strophic airs were not introduced into the repertory of the public theatres until the actresses already 
had experience singing them in the court plays (after 1653). Of course, the regular musicians of the 
acting-companies also played instrumental parts and accompaniments in the court plays as well as in 
the comedias for the public theatres (STEIN, 1993, p.64-65). 
68
 Sections ‘a la moda italiana’ appeared almost simultaneously, from 1703 onwards, in the villancicos 
of the Royal Chapel for Christmas and Epiphany, in the rich tradition of Spanish entremeses 
(intermezzi) in comedias and in secular cantatas – a correlation which documents a broad reception of 
the modern style in the first two decades of the century. 
69
  Luis I foi o primeiro filho de Felipe V, em pró de quem o monarca abdicou do trono espanhol em 
janeiro de 1724. Luis I assumiu o trono no mesmo mês, porém faleceu em agosto do mesmo ano.  
70
 Não foi encontrada nenhuma referência com relação às datas de nascimento e morte do mesmo, 
apenas que atuou como músico na Capela Real. 
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Alejandro Rodríguez também se responsabilizou pela escrita e composição de novos 
sainetes – espécie de intermezzo representado entre os atos – e loa.  
Os graciosos, em especial a graciosa, que na comedia de Calderón não 
cantavam, já haviam se destacado pelas habilidades vocais. Dessa forma, em um 
dos sainetes, a graciosa “entra em cena, correndo com um punhal na mão, com 
intenção de matar o “poeta”, Alejandro Rodríguez, pela humilhação de não ter lhe 
dado árias para cantar na comedia. Então, para demonstrar seu talento, canta uma 
ária improvisada”71 (LOPEZ, 2013, p.11). 
De acordo com Querol (1981), várias das obras de Calderón representadas 
no século XVIII tiveram a música composta por José de Nebra: La vida es sueño 
(1723); A Dios por razón de Estado (1724); El pintor de su deshonra (1725); El Año 
Santo en Roma (1725); La viña del Señor (1726); El pastorfido (1726); El valle de la 
Zarzuela (1727); El pleito matrimonial (1728); La semilla y la cizaña (1729); La cura y 
la enfermedad (1739); El nuevo hospicio de pobres (1743); Andrómeda y Perseo 
(1744); La divina Philotea (1745); La nave del mercader (1747); Primero y Segundo 
Isaac (1749); El diablo mudo (1751), além de algumas anônimas que poderiam ser 
de autoria do compositor. Nota-se não apenas a permanência do repertório do teatro 
áureo, mas a abundante produção de José de Nebra, especialmente na década de 
vinte.  
O que se pode afirmar, portanto, é que há uma busca em incorporar aos 
espetáculos espanhóis elementos próprios de outras práticas, possivelmente como 
uma maneira de atrair mais ouvintes. Assim, a utilização de música de compositores 
italianos em comedias – como acontece, por exemplo, com as obras de Calderón 
com música de Francesco Corradini, representadas a partir de 1730, Eco e Narciso 
ou El jardin de Falerina – pode ser considerada uma tentativa, dentre as várias que 
acontecem no século XVIII, de levar para um público mais abrangente aquilo que era 
visto em festas da corte. Antes de prosseguir e demonstrar como essa música 
entrou e foi incorporada na Espanha, consequentemente nas zarzuelas de José de 
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 sale a la escena corriendo con un puñal en la mano y la intención de matar al “Poeta”, Alejandro 
Rodríguez, por la humillación de no haberle dado arias que cantar en la comedia. Entonces, para 
demostrar su talento, entona una improvisada aria. 
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Nebra, alguns gêneros teatrais espanhóis serão explicados, já que havia uma 
confluência entre as diversas práticas do período. 
 
2.3. GÊNEROS TEATRAIS NA ESPANHA 
  
Como foi explicado anteriormente, em El arte nuevo de hacer comedias, Lope 
de Vega se baseou na prática teatral de seu tempo, para traçar certos pilares na arte 
de escrever comédias. Mas, não se trata de uma discussão teórica sobre o tema, 
que vise à estipulação de regras imutáveis na criação do gênero. Assim, seguindo as 
ideias do dramaturgo, uma comedia seria qualquer peça teatral, com três atos – 
cada qual abrangendo, se possível, não mais que o período de um dia –, escrita em 
prosa, em que a ação tivesse apenas um assunto, sem ser episódica, buscando 
imitar a realidade, agindo, portanto, como um espelho da “vida humana”. Essa 
definição abrangente do gênero acabou por englobar uma série de subgêneros da 
comedia, que além dessas características compartilhavam também as mesmas 
companhias de teatro – logo, a mesma tipologia de personagens – e os elementos já 
explicados acima. Isto, juntamente ao sucesso perante o público, gerou uma 
popularização do termo comedia para a abordagem de praticamente qualquer peça 
teatral: 
 
Em que momento se produziu a generalização do termo comedia? Talvez seja difícil 
datar com exatidão, porém, o que sim sabemos, é que nos primeiros trinta anos do 
século XVII, os dramaturgos empregavam ainda muito conscientemente o termo 
tragédia para denominar algumas de suas obras, como fez Lope de Vega em Roma 
abrasada (1594-1603), La inocente sangre (1604-1612), La bella Aurora (1612-1625), 
El marido más firme (1620-1621) y El castigo sin venganza (1631), enquanto já Tirso 
de Molina, em suas comédias dos anos trinta: Escarmientos para el cuerdo (1635), La 
venganza de Tamar (1633),Amazonas en las Indias (1635) e Los amantes de Teruel 
(1634), e desde então, Calderón e Rojas Zorrilla nas décadas que seguem, 
denominam comedias a todas as suas obras, mesmo as mais comprometidas com 
uma perspectiva trágica
72
 (LOBATO, 2000, p.66-67). 
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¿En qué momento se produjo la generalización del término comedia? Quizá sea difícil datarlo con 
exactitud, pero lo que sí sabemos es que  en los primeros treinta años  del siglo XVII los dramaturgos 
empleaban aún muy conscientemente  el término tragedia para denominar algunas de sus obras, 
como hace Lope de Vega  en Roma abrasada (1594-1603), La inocente sangre (1604-1612),  La bella 
Aurora ( 1612-1625),  El marido más firme ( 1620-1621) y El castigo sin venganza (1631), mientras ya 
Tirso de Molina en sus comedias de los años treinta: Escarmientos para el cuerdo (1635), La 




Evidentemente, a utilização do termo como sinônimo de obra teatral engloba 
peças com grande diversidade de temas entre si, incluindo fábulas tiradas da 
mitologia e histórias de santos ou de reis. Por esse motivo, os próximos parágrafos 
serão dedicados à explicação dos diferentes tipos de comedias, muitas iniciadas no 
século XVII, que permaneceram em cartaz, outras, surgidas no XVIII, embora com 
raízes em comum com o que já foi descrito até aqui. Esta diferenciação é importante, 
não apenas para se obter um panorama mais completo da grande variedade 
encontrada nos teatros públicos, mas também porque há gêneros que se aproximam 
mais da prática da zarzuela, como as comedias de magia.  
A principal base para a elaboração dos diversos gêneros foram as famosas 
comedias de capa y espada, devido à popularidade que obteve. A partir das 
mesmas a caracterização de personagens foi desenvolvida, pois se tratavam de 
representações diárias, nos teatros públicos, com cenários muito simples, ou até 
mesmo nenhum, o que gerava a necessidade de constante produção, sempre com 
um novo enredo. Caracteriza-se pela sua contemporaneidade e proximidade 
espacial com relação ao ouvinte, muitas vezes narrando intrigas amorosas, em que 
Madri era o pano de fundo. Trata-se de “um teatro sustentado pelo pilar dama-galán, 
com um leque de interferências (um segundo galán, um irmão da dama, a figura do 
padre) e pela reprodução das relações e conflitos entre amo e criado”73 (APARICIO, 
2003, p.1123). No decorrer do século XVII, as intrigas desse tipo de comedia 
passaram a ficar mais complicadas, embora os personagens – sempre movidos por 
um rígido código de honra – tenham permanecido os mesmos (MACCURDY, 1968). 
No ano de 1743, o ator Manuel Guerreros74, em sua Resposta de un cómico75, 
descreveu o gênero da seguinte maneira, buscando evitar sua proibição pela Igreja: 
                                                                                                                                                        
luego Calderón y Rojas Zorrilla en las décadas que siguen denominan comedias  a todas sus obras, 
aún a las más comprometidas con una perspectiva trágica. 
73
 (…) un teatro sustentado en el eje dama-galán con un abanico de interferencias (un segundo galán, 
un hermano de la dama, la figura del padre), y la reproducción de las relaciones y conflictos entre 
amo y criado. 
74
 Os dados referentes ao ano de sua morte e nascimento não foram encontrados. Mas Manuel 
Guerrero se consagrou por ser o primeiro cantor-ator espanhol a se representar em óperas, em 
Madri. 
75
 Esta obra foi publicada como uma resposta à tentativa de proibição de algumas representações, 




O assunto que tomam para sua elaboração os ingenios são os acontecimentos 
naturais, que ocorrem nas justas pretensões que os cavalheiros moços tem com as 
damas de distinguida nobreza para o digno fim de suas bodas, (...) em todo seu 
argumento se entretecem amores, ciúmes e duelos
76
 (GUERRERO, 1743, p.15).   
 
Devido à simplicidade cênica dos antigos corrales de comedias, uma das 
cenas, que se tornou usual nessas representações, é a de um personagem – 
normalmente o cômico – “al paño”, ou seja, escondido pela cortina, que escuta algo 
indevidamente, ocasionando mal-entendidos e confusões. Cenas semelhantes ainda 
são encontradas ao longo do século XVIII, após a reforma dos corrales, quando 
passam a seguir o modelo italiano e a ser chamados de teatro, embora elas sejam 
marcadas pela denominação “al bastidor”, que pode ser entendido como “nas 
coxias”. Esse novo modelo de teatro possibilitou a representação de peças com 
cenário muito mais elaborado, o que ocasionou a diminuição da popularidade 
dessas comedias de capa y espada, como foi observado por Andioc (1976). No 
entanto, traços da mesma ainda continuaram presentes em outras obras, 
especialmente, a prontidão para o duelo, como uma forma de resolução de todos os 
problemas, além das caracterizações próprias dos personagens: galán, dama e 
gracioso. 
Um dos tipos de comedia de grande repercussão neste período são as 
comedias de magia, que chegavam a obter praticamente cem por cento de 
ocupação nos teatros (ANDIOC, 1976). Suas bases remontam ao século XVII, 
embora a consolidação como gênero tenha ocorrido somente no seguinte. Os 
enredos são fantasiosos, envolvendo grandes aparatos cênicos, em que podiam se 
misturar qualquer tipo de personagens. 
 
A comedia de magia é o império da imaginação. A crença mágica inspira muitos 
sucessos além da normalidade. O dramaturgo popular faz o resto deixando-se 
arrastar por uma cálida fantasia. E o público entra com facilidade neste jogo onde 
                                                                                                                                                        
representar y ver las representar las comedias como se practican el dia de hoy en España, em 1742, 
pelo padre Gaspar Diaz. Portanto, Manuel Guerreros buscou defender as comedias, explicando seus 
bem morais para a população.  
76
el assumpto que toman para su formación los ingenios, son los acaecimientos naturales, que 
ocurren en las justas pretensiones, que los Cavalleros mozos tienen, con las Damas de distinguida 




tudo é possível. A cenografia prolonga no palco a capacidade de imaginar. É o 
modelo mais significativo do que, no jargão da época, denominava-se “función de 
teatro”
77
, baseada no espetacular. O aparato cênico, milagre para os olhos, faz 
possível o irreal, permite as transformações, as aparições-desaparições tão habituais 
nesta espécie dramática
78
 (PALÁCIOS, 2003, p.1564). 
 
Dentro desta realidade teatral, em que não havia limites para a imaginação do 
público e dos dramaturgos, as obras que obtiveram maior sucesso foram aquelas 
que envolviam o maravilhoso, através de grandes efeitos cênicos, incluindo a 
inserção de diversas cenas – irrelevantes para a ação principal –, com batalhas, 
personagens que voavam ou desciam às profundezas da terra, além de cenas com 
participação musical. Tratava-se de uma busca pelo exótico, em que deuses 
mitológicos, mouros, negros ou índios poderiam estar presentes em uma mesma 
representação:  
 
Podemos dizer que se trata – e esta característica se afirma cada vez mais – de um 
contínuo ir e vir entre a terra e o reino de Plutão ou a abóboda celeste. Em outros 
lugares, as plantas crescem diante dos olhos; vegetais, animais ou penhascos se 
abrem para dar passagem a novas figuras; algumas transmutações repentinas 
convertem um homem em macaco ou em papagaio, um pelicano em flor ou ainda 
uma mulher em estátua, ou em árvore, segundo as necessidades do enredo: os 
heróis trocam de traje frequentemente, e com isso, de personalidade
79
 (ANDIOC, 
1976, p.52).  
 
Para Andioc (1976) essas comedias obtiveram tanto sucesso, pois forneciam 
ao público a possibilidade de entrar em um mundo em que tudo era possível, 
proporcionado, em parte, pelos fascinantes efeitos cênicos – antes só disponíveis 
nos espetáculos de corte. Por outro lado, a presença da música nas mesmas parece 
ter sido intensa, motivo pelo qual foi comparada por Cotarelo y Mori (2001) com as 
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Ir a uma representação teatral equivalia a assistir uma función de teatro. 
78
 La comedia  de magia es el imperio de la imaginación. La creencia mágica inspira muchos sucesos 
más allá de la normalidad. El dramaturgo popular hace el resto dejándose arrastrar por una cálida 
fantasía. Y el público entra con facilidad en este juego donde todo es posible. La escenografía 
prolonga en el tablado la capacidad de imaginar. Es el modelo más significativo de lo que en el argot 
de la época se denominaba “función de teatro”, basada en la espectacularidad. La tramoya, milagro 
para los ojos, hace posible lo irreal, permite las transformaciones, las apariciones-desapariciones tan 
habituales en esta especie dramática. 
79
 Podemos decir que se trata – y esta característica se afirma cada vez más – de un continuo ir y 
venir entre la tierra y el reino de Plutón o la bóveda celeste. En otros lugares, las plantas crecen a 
ojos vistas;  vegetales, animales o peñascos se abren para dar paso a nuevas figuras; unas 
transmutaciones repentinas convierten a un hombre en mono o en papagayo, un pelicano en flor o 
bien a una mujer ya en estatua ya en árbol, según las necesidades del enredo; los héroes se mudan 
de traje a menudo, y con él, de personalidad. 
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zarzuelas, se distinguindo somente, quanto à essência da mesma: enquanto na 
comedia era um mero adorno, na zarzuela era essencial para o desenvolvimento da 
ação. 
Outro gênero que despontou nessa época foram as comedias de santos, que 
compartilhavam com as de magia a obsessão pelos efeitos cênicos, embora nesta o 
enredo tendesse a abordar a vida santos, dando ênfase especial aos milagres 
realizados por eles. Esse tipo de comedia já estava presente na obra de Lope de 
Vega, mas foi sendo enriquecida visualmente – principalmente através da 
demonstração dos milagres –, apresentando cenários grandiosos. Muitas vezes, as 
histórias dos santos eram alteradas pelos dramaturgos, buscando resultados 
positivos junto ao público, motivo pelo qual a figura do gracioso era frequente: 
 
Para que estes subgéneros convivessem nos palcos, com histórias mais divertidas e 
agradassem ao público, era necessário adequá-los a seus gostos. Convertem-se, 
então, em um teatro mistificado e lúdico, que acaba perdendo qualquer sentido 
espiritual (...). O assunto religioso se reduz, em ocasiões, a uma parte mínima da 
obra, enquanto o relato dramático se enriquece com os sucessos mais variados 
(viagens, cenas cortesãs, batalhas, etc.), incluindo impróprias histórias de amores
80
 
(PALACIOS, 2003, p.1562). 
 
Além disso, como observou Andioc (1976), os próprios santos tendiam a agir 
como os protagonistas dos romances de caballería81 – um paralelo literário dos 
galanes das comedias –, ou ainda como os grandes heróis da antiguidade.  
Não se deve confundir as comedias de santos com os autos sacramentales, 
cujo apogeu se deu com as obras de Pedro Calderón de la Barca, isto é, no século 
XVII. Os autos eram interpretados durante o Corpus Christi pelos principais atores 
das companhias teatrais que atuavam em Madri e baseavam-se em episódios 
bíblicos, mistérios religiosos ou ainda conflitos teológicos. Dentro deste gênero, 
Calderón também compôs autos mitológicos, como El divino Orfeo y los encantos de 
                                                 
80
 Para que estos subgéneros convivieran en las tablas con historias más divertidas y agradaran al 
público era necesario adecuarlos a sus gustos. Se convierten entonces en un teatro mixtificado y 
lúdico que acaba perdiendo cualquier sentido espiritual (…). El asunto religioso se reduce en 
ocasiones a una parte mínima de la obra, mientras el relato dramático se enriquece con los sucesos 
más diversos (viajes, escenas cortesanas, batallas…), incluidas impropias historias de amores.   
81
 Gênero literário bastante popular na época, em que a presença de milagres é abundante. 
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la culpa ou Andrómeda y Perseo, este posteriormente adaptado para uma 
representação de corte.  
 
O auto se converteu, nas mãos do dramaturgo, em um espetáculo em que confluem 
as técnicas e convenções do teatro barroco e em que, sem diminuir os irônicos 
olhares à realidade contemporânea e de intencionalidades políticas, se debatem a 
natureza contingente do homem, a aspiração à harmonia entre corpo e espírito, a 
instrução doutrinal, através da iconografia cristã, a emblemática e a presença de 
alegorias de conceitos como Culpa, Humildade, Heresia, Igreja, Idolatria ou Graça, ou 
uma hermenêutica da fé
82
 (APARICIO, 2003, p.1141). 
 
Essas representações atraíam um grande número de pessoas e foi 
certamente através das mesmas que o público dos teatros madrilenos se tornou 
familiarizado com os personagens mitológicos, constantemente inseridos pelo autor 
nos autos, depois utilizados nas zarzuelas. No século XVIII, esses mesmos autos de 
Calderón foram as principais representações do dramaturgo que atraíam o grande 
público, e continuaram a ser interpretados durante o Corpus Christi, até o ano de 
1765, quando foram proibidos (ANDIOC, 1976). Por esse motivo, encontram-se 
autos sacramentales com música de José de Nebra ou outros compositores. Um 
exemplo é El Diablo Mudo, escrita em 1660, que conta com tonadas, coplas, árias e 
recitativos compostos por Nebra, para a apresentação no ano de 1751. Oehrlein 
(1993) identificou uma íntima relação entre esses autos e as representações de 
corte, já que em ambos apenas os melhores atores eram escolhidos para participar, 
o que resultava na presença constante de determinados intérpretes, que se 
tornavam familiarizados com o dramaturgo e vice-versa, o qual acabava por escrever 
para pessoas específicas.    
Outro gênero de comedia cultivado no século XVIII foi a comedia heroica, em 
que ilustres guerreiros, reis e conquistadores são levados à cena, isto é, 
personagens altos, cujas ações, no entanto, são vulgarizadas, sendo que “tais 
personagens não se diferenciavam dos galanes de comedia de capa y espada, mais 
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 El auto se convirtió en manos del dramaturgo en un espectáculo en el que confluyen las técnicas y 
convenciones del teatro barroco, y en el que, sin merma de irónicas miradas a la realidad 
contemporánea  y de intencionalidades políticas, se daten la naturaleza contingente del hombre, la 
aspiración a la armonía entre cuerpo y espíritu, la instrucción doctrinal a través de la iconografía 
cristiana, la emblemática y la alegorización de conceptos como Culpa, Humildad, Herejía, Iglesia, 
Idolatría o Gracia o una hermenéutica de la fe.  
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do que pelo nascimento ilustre”83 (ANDIOC, 1976, p.170). A popularização destas 
comedias ocorreu principalmente devido à incorporação de cenas de batalhas, ou 
seja, novamente o sucesso da obra vinha relacionado com os efeitos cênicos que a 
mesma proporcionava. 
 
O luxo cênico se completava com a pompa do vestuário histórico (cortesão, militar, 
popular, etc.) e as variadas armas de todos os calibres, desde pistolas até canhões e 
bombas. Os mestres de pólvora acrescentavam os fogos de artifício, companheiros 
inseparáveis do estrondo e fragor da batalha
84
 (PALACIOS, 2003, p.1560). 
 
Nota-se, portanto, que todos esses gêneros de comedias possuíam 
características em comum, com relação aos personagens e às cenas:  
 
Por isso, pode considerar-se, não poucas vezes, tais comedias de santos, assim 
como as de magia, como simples variantes de comedias heroicas e incluso capa y 
espada, nas que certos elementos e figuras portentosas ocupam um lugar 
privilegiado. Neste caso, como nos anteriores, a importância particular concedida à 
posta em cena, procede de uma tendência mais geral do teatro em converter-se em 
um espetáculo completo
85
 (ANDIOC, 1976, p.131). 
 
Além disso, o autor afirma qua havia certa relação entre esses gêneros e a 
zarzuela, os quais dividiam os mesmos dramaturgos e atores: 
 
O parentesco de todos estes gêneros fica testemunhado pela frequência com que um 
mesmo autor abordou uns e outros ao longo de sua carreira dramática; não é 
casualidade que Cañizares tenha escrito zarzuelas, comedias de magia, de santos, 
militares, de figurón ou de música; nem que se deva a Añorbe, La encantada 
Melisendra, Júpiter y Dánae, La tutora de la Iglesia ou Nulidades del amor; ou a Salvo 
y Vela, não somente seu Vayalarde, senão também seu San Antonio de Padua ou a 
zarzuela La manzana de oro
86
 (ANDIOC, 1976, p.68). 
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 dichos personajes no se diferenciaban de los galanes de comedia de capa y espada más que por el 
ilustre nacimiento. 
84
 El lujo escénico se completaba con la vistosidad del vestuario historicista (cortesano, militar, 
popular…) y las variadas armas de todos los calibres, desde pistolas hasta cañones y bombas. Os 
maestros polvoristas añadían los fuegos de artificio, compañeros inseparables del estruendo y fragor 
de la batalla. 
85
 Por ello pueden considerarse no pocas veces dichas comedias de santos, así como las de magia, 
como simples variantes de comedias heroicas e incluso capa y espada, en las que ciertos elementos 
y figuras portentosas ocupan un lugar privilegiado. En este  caso,  como en los anteriores, la 
importancia particular concedida a la puesta en escena procede de una tendencia más general del 
teatro a convertirse en espectáculo completo.  
86
 el parentesco de todos estes géneros queda atestiguado por la frecuencia con que un mismo autor 
abordó unos y otros a lo largo de su carrera dramática; no es casualidad el que Cañizares haya 
escrito zarzuelas, comedias de magia, de santos, militares, de figurón o de música; ni que un Añorbe 




Outra convenção compartilhada por todos esses gêneros era o final feliz, que 
no teatro espanhol era simbolizado pelo casamento, provavelmente uma herança 
das comedias de capa y espada: 
 
É uma convenção essencial do drama espanhol que o casamento simbolize a 
estabilidade da ordem social abaixo à sanção da lei divina (...) o casamento no final 
de tantas peças – casamentos que de um ponto de vista realístico parecem 





Um último gênero que será abordado é o da tragédia espanhola, 
frequentemente englobado junto às comedias, por receber a mesma denominação. 
O mesmo será tratado com maior detalhamento, já que o presente trabalho busca 
refletir sobre a incorporação do Teatro Clássico Francês  e dos ideais trágicos. 
Assim como a nomenclatura “tragédia” não é utilizada em muitas destas peças, 
tampouco houve uma tentativa de ressuscitar heróis e heroínas das tragédias 
gregas, ou modelos edificantes para a população – como aconteceu na França –, 
embora, por vezes, o enredo ecoasse alguma história clássica.  
Um exemplo pode ser observado na tragédia El castigo sin venganza (1631), 
de Lope de Vega, em que Cassandra apaixona-se pelo filho de seu marido, 
refletindo o mito de Fedra e Hipólito88. No entanto, se na tragédia de Eurípedes, 
Hipólito, o personagem principal – representando os homens “melhores do que eles 
ordinariamente são”, segundo Aristóteles (1448a) – rechaça sua madrasta, na obra 
do dramaturgo espanhol, Federico deseja Cassandra, não apenas devido ao 
relacionamento amoroso, mas também para herdar o ducado de Ferrara (PROFETI, 
2003). No final da peça, ao descobrir o incesto, o Duque faz com que seu filho mate 
                                                                                                                                                        
a Salvo y Vela no sólo su Vayalarde, sino también su San Antonio de Padua o la zarzuela La 
manzana de oro. 
87
 It is an essential convention of the Spanish drama that marriage symbolizes the stability of the social 
order under the sanction of divine law (…) the marriages at the end of so many Spanish plays – 
marriages which from the realistic point of view appear hasty and unconvincing – signify that chaos 
gives way to order.  
88
 Maria Grazia Profeti, no capítulo sobre Lope de Vega, em Historia del teatro Español, edição de 
Javier Huerta Calvo, 2003, afirma que o enredo teria chegado ao dramaturgo através de Novelle de 
Matteo Maria Bandello, baseado num evento real, sucedido na Itália.   
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Cassandra e receba a pena de morte pelo assassinato da madrasta, restaurando 
assim a sua honra.  
Três características desta tragédia devem ser ressaltadas: em primeiro lugar, 
a honra – ou a recuperação da mesma – é o motivo que conduz ao fim trágico, 
reiterando o que o autor já havia escrito em El arte nuevo de hacer comedias (“os 
casos de honra são os melhores/ porque movem com força a todos”, LOPE DE 
VEGA, 2006, v.327-328)89; em segundo, a punição dos amantes como um castigo 





Senado, aquella Tragedia 
del castigo sin venganza, 
que siendo en Italia asombro 
hoy es ejemplo en España. 
(LOPE DE VEGA, 1634, p.269) 
BATÍN 
Aqui acaba 
Senado, aquela Tragédia 
do castigo sem vingança, 
que sendo assombro na Itália 
hoje é exemplo na Espanha. 
 
Em terceiro, a presença do personagem cômico, que é mais um repúdio aos 
supostos preceitos clássicos: 
 
Lope declara-se partidário da variedade ao serviço do delectare, de modo que não 
apenas justifica, senão que provoca combinações impensadas até esse momento ou 
dificilmente permitidas no teatro clássico inglês ou francês do mesmo período, seja 
alternando uma obra maior com entremeses jocosos, ou incluindo na obra dramática 
personagens de raiz burlesca, como o gracioso, que alterna risos com reflexões de 
profundo rigor, ou inserindo episódios cômicos que trazem uma ruptura da tensão 
dramática
90
 (LOBATO, 2000, p.70). 
 
A inserção do cômico, cuja ação distanciava-se de um modelo virtuoso de 
comportamento, não correspondendo ao ideal da tragédia clássica, é justificada pelo 
dramaturgo no prólogo da já citada obra:  
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 Los casos de honra son los mejores 
porque mueven con forza a toda gente. 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.327-328) 
90
 Lope se declara partidario de la variedad al servicio del  delectare, de modo que no solo  justifica 
sino  que provoca combinaciones impensadas hasta ese momento o difícilmente permisibles en el 
teatro clásico inglés o francés del mismo periodo, ya sea alternando obra mayor con entremeses 
jocoso, ya incluyendo en la obra dramática personajes de raíz burlesca como el gracioso, que alterna 





Senhor leitor, esta Tragédia foi apresentada na corte somente um dia (...). Deixou, 
então, tantos desejosos de vê-la, que os quis satisfazer imprimindo-a. Sua história foi 
escrita em língua Latina, Francesa, Alemã, Toscana e Castelhana: isto foi em prosa, 
agora sai em verso. (...) Advertindo que está escrita ao estilo espanhol, não pela 
antiguidade grega; e a severidade Latina, fugindo das sombras, núncios e coros; 
porque o gosto pode mudar os preceitos, como o uso, os trajes, e o tempo, os 
costumes
91
 (LOPE DE VEGA, 1634, Prólogo). 
 
A busca em agradar o ouvinte remete às explicações do mesmo Lope de 
Vega em El Arte Nuevo de hacer comedias, obra também referenciada através da 
fala do Duque92, ao longo da peça: 
 
DUQUE 
Ahora sabes Ricardo, 
que es la comedia un espejo 
en que el necio, el sabio, el viejo, 
el mozo, el fuerte, el gallardo, 
el rey, el gobernador, 
la doncella, la casada, 
siendo al ejemplo escuchada 
de la vida y del honor, 
retrata nuestras costumbres, 
o livianas o severa, 
mezclando burlas y veras, 
donaires y pesadumbres. 
DUQUE  
Agora sabes, Ricardo, 
que é a comedia um espelho, 
em que o néscio, o sábio, o velho, 
o moço, o forte, o galhardo, 
o rei, o governador, 
a donzela, a casada, 
sendo ao exemplo escutada 
da vida e da honra, 
retrata nossos costumes, 
ou leve, ou severa, 
mesclando burlas e verdades, 
graças e pesares. 
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 Señor Lector, esta Tragedia  se hizo en la corte solo un dia (…). Dexò entonces  tantos deseosos 
de verla, que los he querido  satisfazer  con imprimirla. Su Historia estuvo escrita en lengua Latina, 
Francesa,  Alemana, Toscana, y Castellana: esto fue prosa, agora sale en verso. (…) Advirtiendo que  
està  escrita  al estilo Español, no por la  antigüedad Griega; y severidad Latina, huyendo de las 
sombras, Nuncios, y coros; porque el gusto puede mudar los preceptos, como el  uso los trages, y el 
tiempo  las costumbres.  
92
 Trata-se do trecho já referido anteriormente, que Lope de Vega escreveu em latim, para concluir El 
Arte nuevo de hacer comedias: 
Porque é espelho da vida humana 
a comedia, que bens leva  
ao jovem ou ao ancião; que outra coisa  
além da graça de suas acuidades,  
de suas cultas palavras e sua limpa 
eloquência pode trazer perguntas,  
em meio de suas brincadeiras que questões  
sérias propõe ou entre alegres gracejos  
que assuntos transcendentes vai mesclando;  
que falsos os criados, que perversa  
a mulher e quão cheia de perseverança  
de ilusões e falácias sem medida,  
que infeliz miserável, néscio e simples  
o amante e de que tão distinto modo  
acaba o que teve bom princípio 
(LOPE DE VEGA, 2006, v.377-386). 
62 
 
(LOPE DE VEGA, 1634, p.247) 
 
Esta demonstração, através das falas dos próprios personagens, de 
conhecimento de preceitos ou de outras práticas teatrais, parece ter sido um recurso 
bastante comum entre os dramaturgos espanhóis. María Luisa Lobato (2000) 
analisou as obras de Calderón de la Barca e notou que o autor manifestava-se 
“consciente de convenções concretas através da fala de seus personagens”93 
(LOBATO, 2000, p.80-81). A palavra tragédia, por exemplo, na boca de seus 
personagens, por vezes remetia às noções da catarse, suscitada pelo “terror e a 
piedade” (ARISTÓTELES, 1449a). 
 
O esperado, pois, é que a tragédia incida em quem está perto e não somente nos 
afetados mais diretos, como vimos no caso anterior, quando Don Gutierre pede 
compaixão ao Rey, no sentido mais etimológico da palavra, ante a morte de Mencía. 
A tragédia, pois, inspira compaixão, a qual se une a lástima, a dor e também as 
ânsias de vingança.(...) Ao efeito trágico se assimila pasmo, horror e medo, na boca 
de Estela, Condessa de Salveric (...)
94
 (LOBATO, 2000, p.77-78). 
 
Embora não possa ser afirmado qual era a verdadeira intenção dos 
dramaturgos ao recorrer a estes recursos teatrais, os mesmos funcionavam como 
uma alternativa prática aos debates teóricos quanto aos gêneros, sem que os 
autores se envolvessem diretamente, ao mesmo tempo em que se mostravam 
cientes das diferentes concepções e práticas teatrais. Apesar de se mostrar inteirado 
dos ideais referentes à tragédia, Calderón de la Barca, assim como seu predecessor, 
Lope de Vega, também não baseou suas obras do gênero trágico a partir dos 
preceitos clássicos da tragédia grega, ou de seus heróis, mas tendia a ambientá-las 
no cotidiano e no contemporâneo (VITSE, 1983). Como dito anteriormente, a grande 
dificuldade em abordar este tema recai no fato de o dramaturgo ter nomeado todas 
estas peças de comedias, assim sendo, não há um consenso entre os 
pesquisadores de quais deveriam ser consideradas tragédias ou não, já que esta 
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 consciente de convenciones concretas por boca de sus personajes. 
94
 Lo esperable, pues, es que la tragedia incida en quienes están cerca y no sólo en los afectados 
más directos, como hemos visto en el caso anterior cuando Don Gutierre pide compasión al Rey, en 
el sentido más etimológico de la palabra, ante la muerte de Mencía. La tragedia, pues, inspira 
compasión a la que  se une la lástima,  el dolor y también las ansias de venganza. (…) El efecto 
trágico se asimila a pasmo, horror y miedo en boca de Estela, Condessa de Salveric (…). 
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classificação depende da concepção de tragédia adotada por cada um 
(OOSTENDORP, 1983). 
Um dos principais estudiosos deste tema, Francisco Ruiz Ramón, em seu livro 
Calderón y la tragedia (1984), abordou apenas dois tipos de tragédias 
calderonianas, por considerá-los os mais importantes para a compreensão da visão 
trágica do dramaturgo. O primeiro deles engloba as peças que abordam o conflito 
liberdade/destino, o segundo, as chamadas tragédias de honra. Estas tragédias de 
liberdade/destino aproximam-se dramaturgicamente das tragédias gregas, no 
sentido em que o destino ou fado dos personagens é previamente anunciado, por 
uma profecia ou um sonho, sendo a trama desenvolvida a partir de como isto 
acontecerá e não em o que acontecerá (RUIZ, 1984). Em El cisma de Inglaterra, o 
destino é anunciado logo na primeira cena, em um sonho do rei Enrique VIII, com a 
sombra de uma bela mulher – Ana Bolena, como se clarificará ao longo da tragédia: 
 
Tocan chirimías, y corriese una cortina, aparece 
el Rey Enrique durmiendo, delante una mesa 
con recado de escribir, y a un lado Ana Bolena, 
y dice el Rey entre sueños 
 
REY 
Tente, sombra divina, imagen bella, 
Sol eclipsado, deslucida estrella. 
Mira que al Sol ofendes 
cuando borrar tanto esplendor pretendes. 
Por qué contra mi pecho airada vives? 
ANA 
Yo tengo de borrar quanto tu escribes.  
(CALDERÓN DE LA BARCA, 1750, p.1) 
Tocam chirimías e abre-se uma cortina aparece o 
Rey Enrique dormindo, em frente uma mesa com 
objetos para escrever e ao lado Ana Bolena, e diz o 
Rey entre sonhos 
 
REY 
Tenta, sombra divina, imagem bela, 
Sol eclipsado, desluzida estrela. 
Vê que ao Sol ofendes 
quando apagar tanto esplendor pretendes. 
Por que contra meu peito irada vives? 
ANA 
Eu tenho que apagar o quanto tu escreves.  
  
O destino é anunciado através da figura de Ana Bolena, como uma sombra, 
ameaçando apagar todo o esplendor do rei, segundo as próprias palavras de 
Enrique VIII. É interessante notar como esta primeira cena é marcada pela presença 
da música, através das chirimías – instrumento de madeira, semelhante ao oboé 
barroco –, talvez como uma evocação das cenas do sono das óperas francesas e 
italianas do século XVII, inclusive com a utilização de heptasílabos e endecasílabos, 
versos próprios do recitativo italiano. Assim como ocorre nas demais tragédias de 
liberdade/destino, o elemento causador e motivador da trama é uma paixão 




Qualquer que seja o conteúdo da paixão, o que a define é sua condição de absoluto, 
o ser paixão absoluta, que não deixa espaço para nada que seja ela mesma, e que, 
rompendo todo o sistema de normas ou deveres públicos ou privados, vai além de 
todo limite, portadora em seu excesso da semente da destruição e desordem. É esse 
efeito destrutivo da paixão (...) o que a ação das tragédias calderonianas nos 
mostram mediante a cuidadosa estruturação da cadeia de mecanismos de causa e 




Em La cisma de Inglaterra, a paixão desenfreada de Enrique VIII por Ana 
Bolena, o leva a agir irracionalmente, repudiando a rainha Catalina e, 
consequentemente, rompendo com a igreja católica: 
  
REY 
pero aunque lo confieso, 
falto en mi la razón, pues faltó  el seso. 
Padezca Catalina 
por cristiana, por santa, por divina, 
sí, pues quieren los Cielos 
hoy acabarme: sí, pues mis desvelos 
me ponen esta suerte 
en las últimas líneas de la muerte. 
Catalina, perdona 
si quito de tus sienes la corona 
para ponerla en otras, pues el Cielo 
que mira tus desdichas y tu celo, 
por mayor alabanza, 
me dará a mí castigo, a ti venganza 
pues si la pierdes tu por virtuosa, 
otra podrá perderla  
por vana, por lasciva, y ambiciosa; 
esta fue mi desdicha, esta mi estrella. 
(CALDERÓN DE LA BARCA, 1750, p.20) 
REY 
mas ainda o confesso, 
faltou em mim a razão, pois faltou o cérebro. 
Padeça Catalina 
por cristã, por santa, por divina, 
sim, pois querem os Céus 
hoje me acabar: sim, pois meus desvelos  
me põem esta sorte 
nas últimas linhas da morte. 
Catalina, perdoa 
se tira de tua fronte a coroa 
para colocá-la em outras, pois o Céu 
que olha tuas desgraças e te cuida 
por maior louvor, 
dará a mim castigo, a ti, vingança 
pois se tu a perdes por virtuosa, 
outra poderá perdê-la 
por vã, por lasciva e ambiciosa; 
esta foi minha desgraça, esta minha estrela. 
                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                 
O rei, não sendo mais dono de sua própria razão, decide, guiado pela sua 
própria vontade, casar-se com Ana Bolena, independente das consequências que 
sua ação possa causar. Esta é outra característica deste tipo de tragédia, em que 
“nenhum personagem é forçado na hora de atuar, todos eles elegem livremente e 
realizam atos livres, cujos efeitos não podem prever. Mas todos eles lavram seu 
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 Cualquiera que sea el contenido de la pasión, lo que la define es su condición de absoluto, el ser 
pasión absoluta, que no deja sitio a nada que no sea ella misma, y que, conculcando todo el sistema 
de normas o deberes públicos o privados, va más allá de todo limite, portadora en su mismo exceso 
de la semilla de la destrucción y el desorden. Es ese efecto destructivo de la pasión (…) lo que la 
acción de las tragedias calderonianas nos muestran mediante la cuidadísima estructuración de la 
cadena de mecanismos de causa y efecto. 
65 
 
destino”96 (RUIZ, 1984, p.172). Assim sendo, justamente pela condição de ser livre 
que o personagem sucumbe ao seu destino, na maioria das vezes, tomado pela 
consciência de culpa, como acontece com Enrique VIII no final da já citada peça: 
 
REY 
Ay de mí! Ya el alma vive 
en  mejor imperio. Ay, cielos! 
Qué mal hice! Qué mal hice! 
Mas si no tengo remedio, 
de qué sirve arrepentirme? 
De qué sirven desengaños 
y deseos? De qué sirven, 
si está cerrada la puerta? 
Yo negar al Papa quise 
la potestad, yo usurpé 
de la Iglesia un increíble 
tesoro; tanto, que es ya 
restitución imposible. 
(…) Ángel hermoso 
que en trono de luz asistes 
y en tu venturosa muerte 
mártir generosa fuiste 
dame favor, dame ayuda, 
pues ya quiero arrepentirme! 
Pero es muy tarde, no puedo. 
Qué mal hice! Qué mal hice! 
(CALDERÓN DE LA BARCA, 1750, p.32) 
REY 
Ai de mim! Já a alma vive 
em melhor império. Ai, céus! 
Que mal fiz! Que mal fiz! 
Mas se não tenho remédio, 
de que serve me arrepender? 
De que servem as decepções 
e os desejos? De que servem, 
se está fechada a porta? 
Eu quis negar o Papa 
o poder, eu usurpei 
da Igreja um incrível 
tesouro; tanto, que já é 
impossível a restituição. 
(...) Anjo belo 
que em trono de luz assistes 
e em tua venturosa morte 
mártir generosa foste 
dá-me favor, dá-me ajuda, 
pois já quero me arrepender! 
Mas é muito tarde, não posso. 
Que mal fiz! Que mal fiz! 
 
Neste momento, Enrique VIII havia condenado Ana Bolena à morte – cujo 
cadáver permanece em cena – e é avisado do falecimento de Catalina, com quem 
pretendia uma nova união. A verdadeira tragédia aqui está na divisão do povo e do 
parlamento, causada pelo rei, ao romper com o Papa e depor a rainha católica, 
aderindo ao protestantismo e casando-se com Ana Bolena, que recebe o castigo 
divino, devido sua ambição por glória e poder97. Enrique VIII, seguindo o padrão de 
comportamento dos heróis destas tragédias de liberdade/destino, é ao mesmo 
tempo o responsável e vítima dos acontecimentos, uma vez que “faz e é forçado a 
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 ninguno personaje padece fuerza en el momento de actuar, todos ellos eligen libremente y realizan 
actos libres cuyos efectos no pueden prever. Pero todos ellos labran su propio destino. 
97
 É válido notar que a figura de Catalina é exaltada ao longo de toda a obra, sendo caracterizada por 
suas virtudes. Isto acontece, justamente pelo fato de ser espanhola, descendente direta dos Reyes 
Católicos (Isabel de Castilla e Fernando de Aragón). Ana Bolena, por outro lado, encarna todo o mal, 
agindo como o demônio responsável pelas desventuras de Enrique VIII e da Inglaterra. Há, 
evidentemente, uma forte propaganda contra o protestantismo, desde o início da obra, com claras 




fazer”98 (RUIZ, 1984, p.172), como consequência da paixão pela qual o personagem 
é dominado. 
Outras tragédias que seguem esse padrão são: El mayor monstruo del 
mundo, que retrata a disputa de poder entre Octaviano e o Tetrarca de Jerusalén, 
após a morte de Marco Antonio e Cleopatra; Los cabellos de Absalón, narrando o 
adultério e homicídio, sucedidos na casa de David, que gerará uma maldição para as 
futuras gerações, segundo Ruiz (1984), refletindo de certa forma o que ocorre na 
Trilogia Tebana. 
A segunda categoria de tragédias refere-se às tragédias de honra, que 
remetem às obras do mesmo gênero de Lope de Vega. Porém, de acordo com Vitse 
(1983), elas se diferenciam, pois enquanto Lope busca fugir do trágico, colocando-o 
sempre no final da obra, em Calderón, o mesmo é o centro da peça. 
Uma breve explicação sobre a honra torna-se necessária, para a melhor 
compreensão destas obras. Como observado por Menéndez Pidal (1968), a honra é 
conquistada por atos próprios, mas é diretamente dependente do reconhecimento 
alheio, para tornar esses atos válidos e, da mesma forma, ela pode ser perdida 
através de atitudes de outrem, por exemplo: “a perda de honra da mulher (virtude, 
castidade) levava a perda de honra do homem e, consequentemente, a menor 
suspeita de infidelidade da mulher, mesmo que sem fundamento, trazia imediata 
desonra, se publicada”99 (KIDD, 1968, p.66). Assim, enquanto nas tragédias de 
liberdade/destino, o centro é o herói calderoniano, nestas o enfoque recai sobre as 
heroínas, cuja “dor pelo amor perdido e fidelidade ao amor único definem a 
qualidade da alma e a qualidade do amor da mulher nobre, a qual caracteriza a 
firmeza e não a mudança, nem a superficial inconstância que facilmente se 
consola”100 (RUIZ, 1984, p.174). Nota-se uma semelhança muito grande quanto à 
tipificação das damas das comedias do mesmo período, no entanto, as heroínas 
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 Hace y es forzado a hacer. 
99
 The loss of a woman’s honor (virtue, chastity) led to the loss of a man’s honra, and consequently, 
the slightest suspicious of the woman’s infidelity, even when groundless, brought immediate dishonor 
if publicized.   
100
 Dolor por el amor perdido y fidelidad al amor único definen la calidad del alma y la calidad del amor 
de la mujer noble, a la que caracterizan la firmeza y no la mudanza ni la superficial inconstancia que 
fácilmente se consola. 
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destas tragédias, distinguem-se pelo auto sacrifício, casando-se com quem não 
querem, após a suposta morte do antigo amor. 
  A volta inesperada deste antigo amante deixará a heroína em uma 
“encruzilhada entre passado e presente, entre amor e honra, entre amante e marido, 
entre o desejo individual e o dever social, entre o instinto e a razão”101 (RUIZ, 1984, 
p.175). Embora em todas as peças do gênero, a escolha seja a afirmação do dever 
e obrigação social junto ao respectivo marido, o mesmo – movido pelo ciúme, em 
espanhol celos102, que o impossibilita de pensar racionalmente, e sem qualquer 
prova da desonra – acredita que a única solução possível é a morte da esposa, 
como forma de restaurar sua honra. Segundo Kidd (1968), há um paralelo entre essa 
questão de honra e o conceito do destino nas antigas tragédias gregas: ambos são 
incontroláveis pelo personagem. A morte da heroína, assim como na tragédia El 
castigo sin venganza, de Lope de Vega, é um assassinato premeditado friamente 
pelo marido:  
 
Sendo o herói calderoniano capaz, como Otelo, de sentir com monstruosa 
intensidade o ciúme e de expressar, como Gutierre
103
, o furor assassino e cego do 
homem por ele possuído, não mata, no entanto, cegado pela paixão, “no calor”, 
senão “a frio”, depois de haver calculado tudo. E é na e pela execução pontual e 
impessoal do crime, em contraste dramático com a explosão de ciúmes ou de dor, 
crime, cuja técnica – vingança secreta para ofensa secreta ou vingança pública para 
ofensa pública – está rigorosamente fixada no “infame rito” da honra, de onde as 
categorias do lógico e do necessário, segundo o sistema ideológico configurado no 
mundo dramático, e do monstruoso e absurdo, segundo a consciência individual, 
revelam sua indissolúvel unidade dialética. O crime de honra é ao mesmo tempo 
lógico e absurdo, necessário e monstruoso. Tem-se aí o paradoxo trágico do drama 
de honra calderoniano
104
 (RUIZ, 1984, p.151-152). 
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 encrucijada entre pasado y presente, entre amor y honor, entre amante y marido, entre el deseo 
individual y el deber social, entre instinto y razón. 
102
 Como observado por Kidd (1968), celos mais que ciúmes, no teatro da época, significava 
“suspeita”, “dúvida”. 
103
 Referência ao personagem da tragédia El médico de su honra (1635), de Calderón de la Barca, 
considerada por Francisco Ruiz Ramón o modelo de dramaturgia mais perfeito, dentro de todo o 
universo do teatro de honra espanhol.  
104
 Siendo el héroe calderoniano capaz, como Otelo, de sentir con monstruosa intensidad los celos y 
de expresar, como Gutierre, el furor asesino y ciego del hombre por ellos poseído, no mata, sin 
embargo, cegado por la pasión, “en caliente”, sino “en frío”, después de haberlo calculado todo. Y es 
en y por la ejecución puntual e impersonal del crimen, en contraste dramático con la explosión de 
celos o de dolor, crimen cuya técnica – secreta venganza a secreto agravio, o pública venganza a 
público agravio – está rigurosamente fijada en el “infame rito” del honor, en donde las categorías de lo 
lógico y lo necesario, según el sistema ideológico configurado en mundo dramático, y de lo 




Assim como o herói da tragédia de liberdade/destino é acometido pelo 
sentimento de culpa, o marido é tomado pelo sofrimento, ao chegar à conclusão que 
a morte da esposa é necessária, como na fala de Don Gutierre, de El médico de su 
honra (1635):  
 
DON GUTIERRE 
(...) muera Mencía de suerte 
que ninguno lo imagine. 
Pero antes que llegue a esto 
la vida el cielo me quite, 
porque no vea tragedias 
de un amor tan infelice. 
Para cuándo, para cuándo 
esos azules viriles 
guardan un rayo? No es tiempo 
de que sus puntas se vibren, 
preciando de tan piadosos? 
No hay, claros cielos, decidme, 
para un desdichado muerte? 
No hay un rayo para un triste? 
(CALDERÓN DE LA BARCA, 1683, p.33) 
DON GUTIERRE 
(…) morra Mencía de sorte 
que ninguém imagine. 
Mas antes que chegue a isto 
a vida, o céu me tire, 
para que não veja tragédias 
de um amor tão infeliz. 
Para quando, para quando, 
esses azuis viris   
guardam um raio? Não é tempo 
de que suas pontas se vibrem, 
glorificando-se de tão piedosos? 
Não há, claros céus, dizei-me, 
para um miserável, morte? 
Não há um raio para um triste? 
 
Para Vitse (1983), o amor nestas tragédias é um impedimento da honra, 
sendo que esta somente é possível, com a supressão daquele. Assim, Don Gutierre, 
como médico de sua própria honra, segundo o próprio título da peça, restaura sua 
integridade ao suprimir seu amor por Mencía e mandar matá-la, sangrando-a até 
desvanecer por completo. 
É válido notar que, assim como as tragédias de Lope de Vega, estas obras de 
Calderón de la Barca integraram o personagem cômico à ação. Coquín, o gracioso 




Soy cofrade del contento;  
el pesar no sé quién es,  
ni aun para servirle. En fin,  
soy, aquí donde me veis,  
mayordomo de la risa,  
COQUÍN 
Sou confrade da alegria; 
o pesar não sei quem é, 
nem mesmo para servi-lo. Enfim, 
sou, aqui onde me vedes, 
mordomo do riso, 
                                                                                                                                                        
crimen de honor es, a la vez, lógico y absurdo, necesario y monstruoso. He ahí la paradoja trágica del 
drama de honor calderoniano. 
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gentilhombre del placer  
y camarero del gusto,  
pues que me visto con él. 




e camareiro do agrado, 
pois com ele que me visto 
 
O papel do gracioso, em Calderón de la Barca, vai além da inserção de cenas 
cômicas ao longo da obra, “sua função como personagem dramático consiste em 
encarnar uma concepção da vida, fundada em princípios opostos aos que regem a 
conduta do cavalheiro”106 (RUIZ, 1984, p. 155). Portanto, fornecia um novo ponto de 
vista ao público, que não era regido pelo código de honra próprio aos demais 
personagens. Além disso, nestas tragédias, o cômico perde algumas de suas 
características estereotipadas da comedia. Coquín não é o gracioso glutão e 
covarde, mas sim um personagem com “fundo de humanidade grave e nobre, capaz 
de responsabilidade e de compromisso sério com a verdade”107 (RUIZ, 1984, p.155), 
de certa forma, muito mais próximo ao “cômico sério” do século seguinte108 – 
embora continue com piadas escatológicas, vulgaridade e jogos de palavra.  
A presença do gracioso, bem como algumas características que remetem às 
comedias, levou alguns pesquisadores a considerarem essas peças como 
tragicomédias, “porém, o que se deve é observar o efeito trágico destas obras em 
seu resultado final, aceitando, como é óbvio, a presença e elementos cômicos 
isolados, que não alteram o sentido trágico global do drama”109 (LOBATO, 2000, 
p.93). 
 Por fim, pode-se concluir que na maior parte destas tragédias do século XVII, 
o principal elemento motivador destes galanes é o rígido código de honra, mais 
valioso do que a vida de suas próprias esposas e responsável por resolver o conflito 
dos personagens, independente de qual ele seja. Reflexos da ação motivada pela 
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Em espanhol, gentilhombre de placer é um sinônimo para bufão. Optei pela tradução como gentil-
homem do prazer, por ficar mais próxima à versificação do dramaturgo. 
106
 su función como personaje dramático consiste en encarnar una concepción de la vida fundada en  
principios opuestos a los que rigen la conducta del caballero. 
107
 fondo de humanidad grave y noble capaz de responsabilidad y de compromiso serio con la verdad. 
108
 Alfonzetti (2005) notou que o cômico do barroco italiano utilizava os próprios defeitos, como forma 
de causar o riso, diferenciando-se do “cômico sério”, comprometido com a sátira engenhosa de uma 
situação.  
109
 pero lo que se trata es de observar el efecto trágico de esas obras en su resultado final, aceptando 




honra ainda são encontrados nas zarzuelas de perspectiva mais trágica de José de 
Nebra, misturadas com elementos cômicos próprios da comedia. A produção dentro 
do gênero trágico no século XVIII será abordada posteriormente, já que não se trata 
de uma continuidade desta prática.  
 
2.4. GÊNEROS MÚSICO-TEATRAIS NA ESPANHA 
 
Como foi demonstrado até aqui, a produção teatral presente nos palcos 
madrilenos era vasta e diversificada e grande parte dessas obras possuíam algumas 
cenas com intervenções musicais. Contudo, o desenvolvimento da trama não era 
dependente destes momentos de música, os quais – principalmente nas comedias 
de magia – funcionavam como um adorno a mais para o público. Evidentemente, o 
mesmo não pode ser afirmado com relação às óperas e zarzuelas, em que a 
presença da música implicava diretamente no desenrolar da ação e, 
consequentemente, da compreensão da obra. 
Como a zarzuela está no meio “entre os dois extremos de um drama todo 
falado e outro todo cantado”110 (KLEINERTZ, 1996, p.107), isto é, entre a comedia e 
a ópera, deve-se primeiramente entender como o gênero de origem italiana foi 




La Selva sin Amor foi a primeira peça teatral cantada do início ao fim 
representada na Espanha. Sua estreia ocorreu em 1627, durante o reinado de Felipe 
IV. Com o libreto de Lope de Vega, cenografia de Cosimo Lotti (1571-1643) e música 
de Filippo Piccinini (1575-1648), ela foi descrita como “écloga pastoral que se cantou 
a sua Majestade, que Deus guarde, em festas à sua saúde”111 (LOPE DE VEGA, 
1630, p.103). 
A novidade é relatada pelo dramaturgo, na versão impressa de 1630, da 
seguinte maneira: 
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 (...) entre los dos extremos de un drama todo hablado y otro todo cantado. 
111




Não havendo visto Vossa Excelência esta Écloga, que se representou cantada a 
vossas Majestades e Altezas, coisa nova na Espanha, decidi imprimi-la, para que 
desta maneira, com menos receio a imaginasse Vossa Excelência, apesar de que o 
que menos houve nela foram os meus versos
112
 (LOPE DE VEGA, 1630, p. 103). 
 
É interessante notar como Lope de Vega ressaltou o novo acontecimento: era 
uma peça que se representava cantada, algo nunca visto na Espanha, em que o 
texto se fez menos presente. Imitando os recitativos italianos, o libreto foi escrito 
totalmente em heptasílabos e endecasílabos, em vez dos versos com oito sílabas, 
mais próprios da língua espanhola. Outro aspecto notável é o fato de esta primeira 
ópera não ter sido composta por iniciativa de nenhum músico, mas sim do florentino 
Cosimo Lotti, apoiado por diplomatas, originários da mesma região. Chegado em 
Madri no ano de 1626, o cenógrafo imaginava que através dos efeitos especiais 
postos em cena nesta representação conseguiria agradar a Felipe IV e ser 
contratado pela corte (STEIN, 1993). 
 
Para que a ópera agradasse à inexperiente audiência, o texto deveria ser em 
espanhol, e para isso, os florentinos recrutaram o mais prolífico gênio de seu tempo, 
Lope de Vega. Em abril, o libreto de Vega estava escrito e a música estava sendo 
composta por Filippo Piccinini, o alaúdista bolonhês que era próximo do rei e um de 
seus músicos mais preciosos
113
 (STEIN, 1993, p.192). 
 
Não se sabe a data precisa que Piccinini foi para a Espanha, segundo relatou 
Stein (1993), em 1613, ele havia sido contratado como instrumentista e é provável 
que não tivesse muita prática com a composição do novo estilo monódico. Para 
elaboração de La selva sin amor, acredita-se que o alaúdista e teorbista foi auxiliado 
por Bernardo Monanni, secretário da delegação toscana, que estava em Madri. 
Porém, diferentemente do que aconteceu na Itália, a representação desta primeira 
“ópera” não gerou maiores discussões sobre o assunto e tampouco desencadeou 
grandes produções de tais espetáculos. Segundo Stein (1993), tratou-se de uma 
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 No aviendo visto V. Excelencia esta Egloga, que se representò cantada a sus Magestades y 
Altezas, cosa nueva en España, me parecio imprimirla para que desta suerte, con menos cuydado la 
imaginasse V. Excelencia, aunque lo menos que en ella huvo fueron mis versos. 
113
 In order for the opera to please its uninitiated audience, the text had to be in Spanish, and for this 
the Florentines recruited the most prolific genius of his age, Lope de Vega. By April, Lope’s libretto 
had been written and the music was being composed by Filippo Piccinini, the Bolognese lutenist who 
was close to the king and one of his most treasured musicians. 
72 
 
encenação isolada, de forte cunho político – agradar aos diplomatas florentinos114, 
que apoiavam Cosimo Lotti –, assim como as duas demais óperas compostas 
durante o reinado de Felipe IV (1621-1665), La púrpura de la rosa e Celos aun del 
aire matan, ambas de 1660, sem qualquer interesse em manter o gênero. 
Uma vez que a partitura de La Selva sin amor foi perdida, não se sabe 
exatamente como era essa música, mas através do libreto, escrito com a métrica 
italiana comum nos recitativos, pode-se imaginar que esta foi a prática musical 
dominante na peça. Não há novos relatos da utilização dos mesmos até 1652, 
quando o cenógrafo Baccio del Bianco escreveu em uma de suas cartas sobre a 
inovação, isto é, o “stile recitativo”, que seria introduzida, aos poucos, na corte 
madrilena, já que os espanhóis não compreendiam o conceito de “parlar cantando” 
(STEIN, 1993). Na versão impressa da obra, Lope fez um breve relato sobre a 
estreia, especificando detalhadamente o cenário, mas quase nada com relação à 
música: “os instrumentos ocupavam a primeira parte do Teatro, sem ser vistos, 
acompanhadas de sua harmonia, os personagens cantavam os versos, fazendo na 
mesma composição musical as admirações, as queixas, os amores, as iras e os 
demais afetos”115 (LOPE DE VEGA, 1630, p.104).    
Através da descrição acima, é possível notar como o papel da música é 
relacionado pelo dramaturgo com o mover dos afetos. Esta mesma ideia será 
retomada por Calderón de la Barca, em sua primeira ópera, La púrpura de la rosa116, 
de 1660, através do diálogo entre a Zarzuela, o Vulgo, a Tristeza e a Alegria, sendo 
as últimas acompanhadas de um coro de Músicas. É no prólogo que o Vulgo pede à 
Zarzuela que faça alguma representação para comemorar o casamento da princesa 
espanhola, Maria Teresa, com o rei francês, Luis XIV. 
 
                                                 
114
 A Espanha estava particularmente envolvida com a questão da sucessão na corte de Mântua, 
entre 1626-1627, recebendo auxílio financeiro de Florença, em troca de apoio militar.  
115
 Los instrumentos ocupavan la primera parte del Teatro, sin ser vistos, acuya armonia cantavan las 
figuras los versos, haziendo en la misma composicion de la Musica, las admiraciones, las quexas, los 
amores, las iras, y los demas afectos.  
116
 A partitura de La púrpura de la rosa que é conhecida hoje, refere-se a uma representação de 
1701, estreada em Lima, no Peru, para comemorar a ascensão de Felipe V ao trono. Por esse 





con què facilidad piensas 
que una fiesta se dispone! 
Mas como tu veas la fiesta, 
quien te mete en apurar 
lo que a quien escrive cuesta? 
Mas yà que de tu consejo 
valerme por oy es fuerça: 
donde el afecto hallarè? 
VULGO 
En essas musicas bellas, 
que Tristeza, y Alegria 
traen trás si. 
ALEGRIA 
Bien dize, que ellas 
vozes de mi afecto son. 
TRISTEZA 
E del mio. 
VULGO 
Pues que esperas, 
para invocarlas, di? 
ZARÇUELA 
Nada, 
pues todo un Vulgo me alienta: 
Ha de la triste Alegria? 
Ha de la alegre Tristeza? 
Sonoros coros de entrambas? 
MUSICAS 
Què dizes? Què mandas? 
Què quieres? Què ordenas? 
ZARÇUELA 
Que este concepto del Vulgo, 
que tantas veces nos cuenta 
que el afecto haze milagros, 
reduzgamos à experiencia. 
Os atrevereis, pois sois 
de Amor magicas ideas, 
en esta breve distancia 
que de aqui al Retiro resta 




No os acobarda la priessa 
con que os prevengo? 
MUSICAS 
No [baylando], 
porque mires, notes, 
oygas, y veas, 
que oy entre gozo, y pena 
no se da espacio, 
ZARZUELA 
Ai Vulgo, 
com que facilidade pensas 
que uma festa é feita! 
Mas como tu vês, a festa 
quem te põe a averiguar 
o que a quem escreve custa? 
Mas já que de teu conselho 
valer-me por hoje é força: 





que Tristeza e Alegria 
trazem atrás de si. 
ALEGRIA 
Bem dizes, que elas 
vozes de meu afeto são. 
TRISTEZA 
E do meu. 
VULGO 
Pois o que esperas, 
para invocá-las, diga? 
ZARZUELA 
Nada, 
pois todo um Vulgo me anima 
Há da triste Alegria? 
Há da alegre Tristeza? 
Sonoros coros de ambas? 
MUSICAS 
O que dizes? O que mandas? 
O que queres? O que ordenas? 
ZARZUELA 
Que este conceito do Vulgo, 
que tantas vezes nos conta, 
que o afeto faz milagres, 
reduzamos à experiência. 
Os atrevereis pois sois 
de Amor mágicas ideias, 
nesta breve distância 
que daqui ao [Buen] Retiro resta 




Não os acovarda a pressa 
com que os aviso? 
MUSICAS 
Não [dançando] 
porque olhes, notes, 
ouças e vejas 
que hoje, entre gozo e pena 
não há espaço, 
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y es verdad, que afectos 
hazen milagros. 
(CALDERÓN DE LA BARCA, 1664, p.206) 
e é verdade que afetos 
fazem milagres. 
 
Aos afetos é atribuído grande poder, que, segundo as palavras do dramaturgo 
“fazem milagres”. Mas o que realmente chama a atenção é o simbolismo que 
possuem os personagens alegóricos: a Zarzuela, invocada para fazer a celebração, 
remete ao Palacio de las Zarzuelas, local em que a música possuía grande destaque 
nas representações teatrais, devido à escassez de elementos cênicos e que 
posteriormente seria o nome atribuído ao gênero parcialmente cantado118; a Alegria 
e a Tristeza, além de auxiliarem, através de seus afetos, na elaboração da peça, 
trazem consigo a sensação de alegria, devido à paz entre os países e o casamento 
real, mas também a tristeza, já que a princesa devia abandonar a Espanha, afetos 
que também são compartilhados pela população; esta por sua vez, personificada na 
figura do Vulgo, que “vestido de louco”119 (CALDERÓN DE LA BARCA, 1664, p.205), 




No mira cuanto se arriesga 
en que colera Española 
sufra toda una Comedia 
cantada? 
VULGO 
No lo serà, 
sino sola una pequeña 
representacion; demas 
de que no dudo que tenga 
en la duda de que yerre 
la disculpa de que inventa, 
quien no se atreve a errar, 
no se atreve a acertar, (...) 
(CALDERÓN DE LA BARCA, 1664, p.207) 
TRISTEZA 
Não vê o quanto se arrisca 
em que cólera espanhola 
sofra uma Comedia toda 
cantada? 
VULGO 
Não o será, 
senão somente uma pequena 
representação; além disso, 
não dúvido que tenha 
a dúvida de que erre 
a desculpa que inventa, 
quem não se atreve a errar, 
não se atreve a acertar, (...) 
 
O significado implícito neste trecho é que o Vulgo – que só poderia estar 
“vestido de louco” –, ou seja, o povo pede por uma “comedia toda cantada”, que será 
                                                 
118
 Estas representações costumavam ser chamadas de Fiestas de Zarzuela, referindo-se à região, 
que mais tarde origina o nome do gênero teatral. Mais detalhes sobre esta forma serão vistos a 
seguir. 
119
 Sale el Vulgo vestido de loco 
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“somente uma pequena representação”, feita pela Zarzuela, isto é, simples, com a 
ajuda dos afetos proporcionados pela Alegria e pela Tristeza. Além disso, esta 
personificação do Vulgo, em trajes de louco, é de certa forma, um pedido de 
desculpa do compositor pela peça, totalmente cantada que será apresentada.  
Assim como La Selva sin Amor, La púrpura de la rosa foi composta por um 
motivo essencialmente político: o casamento entre a princesa espanhola e o 
monarca francês e, consequentemente, a paz nos Pirineus, local de constante 
disputa entre França e Espanha, que foi representada no libreto de Calderón de la 
Barca através da reconciliação de Vênus e Marte. Embora não se saiba ao certo o 
quanto da música de Juan Hidalgo, para La púrpura de la rosa, foi conservada, em 
1660, Giulio Rospigliosi (1600-1669), libretista, que depois se tornou Papa Clemente 
IX, já havia passado uma temporada em Madri, onde conheceu Lope de Vega e 
Calderón de La Barca – com quem manteve uma estreita relação – e, em 
colaboração com o cenógrafo Baccio del Bianco, fixou o uso do recitativo e importou 
outras práticas teatrais italianas, que passaram a ser utilizadas em peças 
parcialmente cantadas, como a zarzuela.  
 
O cenógrafo florentino, Baccio del Bianco, forneceu a conexão não-musical mais forte 
entre o mundo teatral italiano e a corte espanhola. Del Bianco, não apenas trabalhou 
com Calderón na produção de peças da corte, entre 1652 e 1657, mas também por 
sua própria vontade, ele se interessou em levar ideias italianas para performances 
musicais, em Madri. Em cartas escritas para seus antigos patrões na corte da 
Toscana, em 1652, 1653, 1655 e 1656, ele expressou fortes opiniões sobre partes 
musicais de várias produções. E ainda, as cartas dão a impressão que, apesar de ele 
não ser um músico, ele sentia que era seu papel como emissário italiano e tentou 
aconselhar tanto os dramaturgos, quanto os compositores. Assim, a importação de 
práticas teatrais italianas, incluindo ideias referentes à música dramática, foi levada 
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 The Florentine stage designer, Baccio del Bianco, provided the strongest non-musical connection 
between the Italian theatrical world and the Spanish court. Not only did Del Bianco work with Calderón 
on the production of the court plays from 1652 to 1657, but by his own admission, he was interested in 
bringing Italian ideas about musical performance to Madrid. In letters written to his former employers 
at the Tuscan court in 1652, 1653, 1655 and 1656, he expressed strong opinions on the musical parts 
of several productions. Further, the letters give the impression that, although he was not a musician, 
he felt his role as the Italian emissary and attempt to counsel both dramatists and composers. Thus, 
the importation of Italian theatrical practices, including ideas concerning dramatic music, was effected 
mainly through two non-musicians, Rospigliosi and Baccio del Bianco.  
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Não há relatos da presença de compositores italianos na Espanha em 
meados do século XVII na Espanha, apenas a presença do castrato Ludovico 
Lenzi121, levado à corte madrilena por Rospigliosi. É somente décadas mais tarde, 
que a mesma passa a contratar castrati, exclusivamente para a música religiosa, já 
que a música teatral era dominada pelas atrizes. Além da presença de músicos 
estrangeiros, é muito provável que libretos de óperas fossem conhecidos na corte, 
uma vez que eram enviados para a capital espanhola de centros com intensa 
produção operística, como Viena: 
 
Porém, não somente de Madri a Viena mandava-se textos
122
: também em Madri, 
recebiam-se tais envios. O imperador Leopoldo I fez mandar libretos de óperas 
estreadas em sua corte, em sua versão original italiana e também em traduções ao 
castelhano. Ainda assim, não há provas de que entraram no repertório do Teatro Real 
de Madri, e, seria interessante averiguar o porquê; uma dentre as várias razões foi, 
sem dúvida, a forte tradição autóctone do teatro espanhol.  O único libreto procedente 
de Viena neste período, conservado na Biblioteca Nacional de Madri, é a ópera 
cortesã, por excelência, Il pomo d’oro, em sua versão castelhana intitulada, La 
Manzana de oro
123
 (SOMMER-MATHIS, 2001, p.297). 
 
Além de Il pomo d’oro, libretos de mais dez óperas teriam sido enviados pelo 
imperador austríaco, pouco após a estreia: Los amores de Céfalo y Procris, Los 
amores de Clodio y Pompeya, Apollo burlado, Perseo victorioso, Atalanta, Leónido 
en Tegea, Penélope, Aristómenes Messenio, La prosperidad de Elia Seyano e La 
competencia de genios. Todas elas representadas pela primeira vez entre 1668 e 
1671, em Viena, mas sem relatos de sua recepção na Espanha. 
  Outra fonte de envio de libretos para a corte madrilena – embora mais como 
uma prestação de contas pelo serviço realizado – foi Nápoles, na época território 
espanhol, governada por um vice-rei também espanhol, normalmente nomeado pelo 
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 Não foram encontrados dados sobre a data de nascimento e falecimento do cantor. 
122
 Segundo Sommer-Mathis (2001), era constante o envio de obras de dramaturgos espanhóis para 
a corte vienense no século XVII, dentre estas destaca-se a comedia, Las fortunas de Andrómeda y 
Perseo (1653), de Calderón de la Barca, e a zarzuela Los celos hacen Estrella (1672), de Juan Vélez 
de Guevara, em que os desenhos da cenografia também foram enviados.     
123
 Pero no sólo de Madrid a Viena se mandaban textos: también en Madrid se recibían tales envíos. 
El emperador Leopoldo I hizo mandar libretos de óperas estrenadas en su corte, en su versión 
original italiana y también en traducciones al castellano. Aún así, no hay pruebas de que entraran en 
el repertorio del Teatro Real de Madrid, y sería interesante averiguar el porqué; una de las varias 
razones fue sin duda la fuerte tradición autóctona del teatro español. El único libreto procedente de 
Viena de este período conservado en la Biblioteca Nacional de Madrid es el de la ópera cortesana por 
excelencia Il pomo d’oro, en su versión castellana titulada La Manzana de oro.  
77 
 
rei. Desta maneira, havia um interesse em que os eventos produzidos pelo vice-rei 
fossem conhecidos em Madri. Um exemplo interessante refere-se à ópera La caduta 
del regno dell’Amazzoni, de 1690, representada para comemorar o casamento de 
Carlos II com Mariana de Neoburgo. Baseada na comedia, Las amazonas, estreada 
nove anos antes, em Madri, para a celebração do aniversário do rei, esta ópera 
contém claras referências à grandeza do monarca espanhol, adquirindo também o 
papel de propaganda política de Carlos II. O libreto, por sua vez, foi distribuído para 
diversos destinatários na Europa, incluindo Milão, Bruxelas, Londres e Veneza:  
 
A julgar pelos testemunhos referentes à La caduta, Medinaceli aproveitou ao máximo 
sua experiência diplomática e as ferramentas a seu serviço como embaixador, para 
realizar uma campanha de propaganda da ópera, enviando cópias do libreto a grande 
parte das chancelarias espanholas na Europa e, evidentemente, para Madri
124
 
(DOMÍNGUEZ, 2013, p.82). 
 
. É justamente durante o reinado deste monarca que se observa uma 
renovação artística e cultural da corte madrilena, com a entrada de diversos músicos 
estrangeiros, em parte causada pela remodelação da orquestra da Capela Real, em 
1677, mas especialmente, pela chegada de músicos franceses, em 1679, como 
parte da comitiva da primeira esposa de Carlos II, Maria Luisa de Orleans, e, 
posteriormente, em 1697, com um grupo de músicos da corte de Düsseldorf. Estes 
são responsáveis pela inserção de novos instrumentos – como oboés e trompas –, o 
que posteriormente, em meados do século XVIII, resultará em uma nova sonoridade 
da música espanhola (TORRENTE, 2014). 
Entretanto, os artistas que atuaram diretamente para o divertimento e, mais 
importante, para difundir uma imagem forte do rei – cujo interesse pela ópera italiana 
parece ter se intensificado nos últimos anos de seu reinado –, chegaram da Itália, 
principalmente de Nápoles, Milão e Parma. Dentre eles destaca-se o castrato, 
Matteo Sassano (s.d.), também conhecido como Matteuccio, a serviço do monarca a 
partir de 1698, bem como, o compositor Antonio Bononcini(1677-1726), irmão de 
Giovanni Bononcini (1670-1747).  
                                                 
124
 A juzgar por los testimonios referentes a La caduta, Medinaceli aprovechó al máximo su 
experiencia diplomática y las herramientas a su servicio como embajador para realizar una campaña 
de propaganda de la ópera, enviando copias del libreto a gran parte de las cancillerías españolas en 




As alegorías de Luca Giordano, a cenografia de Filippo Schor e a música de 
Matteuccio, a quinta essência das artes visuais e musicais napolitanas, lideraram, em 
Madri, uma mudança estética global nos últimos anos da dinastia austríaca na 
Espanha. De certo modo, os três artistas foram chamado ao serviço do rei, para 
demonstrar a unidade (e a pluralidade) de uma monarquia universal, cujas 
possessões italianas estavam em jogo, em caso de desmembramento. Assim, a 
chegada de Matteuccio acontece em um momento delicado do processo sucessório, 
quando se estava negociando um segundo tratado de repartição entre Inglaterra e 
França, e discutindo o segundo testamento do rei, para nomear José Fernando da 
Baviera como herdeiro
125
 (DOMÍNGUEZ, 2013, p.206). 
 
A morte sem herdeiros diretos de Carlos II (1661-1700) acarretou uma 
mudança de dinastia – representada por Felipe V (1683-1746), neto do monarca 
francês, Luís XIV (1638-1715) – e gerou um conflito de nível continental, envolvendo 
as duas grandes dinastias europeias, os Bourbons e os Habsburgos, naquela que 
ficou conhecida como a Guerra de Sucessão Espanhola (1701-1713). Em termos 
culturais, o resultado foi uma uma rica produção de óperas – muitas com libreto de 
Apostolo Zeno (1669-1750) – pela corte do Arquiduque Carlos (1685-1740), 
pretendente austríaco ao trono, fixado em Barcelona, com a contratação de músicos 
e cantores de Viena, Nápoles e Roma. 
 
A sólida formação musical recebida na corte imperial e o desejo de emulação do 
modelo vienense o levaram a impulsionar um ambicioso programa de celebrações 
áulicas, equiparável às melhores cortes europeias, e onde a ópera italiana – 
importada em todos os seus elementos – ocupará um lugar central
126
 (LEZA, 2014, 
p.203). 
 
Entretanto, estas representações não resultaram em grandes mudanças na 
prática espanhola e, segundo Sommer-Mathis (2001), elas foram mais influentes em 
Viena, para onde o Arquiduque Carlos – e sua corte – se transladou em 1713 e 
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 Las alegorías de Luca Giordano, la escenografía de Filippo Schor y la música de Matteuccio en Madrid, 
quintaesencia de las artes visuales y musicales napolitanas, lideraron un cambio estético global en las 
postrimerías de la casa de Austria en España. En cierto modo los tres artistas fueron llamados al servicio del rey 
para demonstrar la unidad (y la pluralidad) de una monarquía universal cuyas posesiones italianas estaban en 
juego en caso de desmembración. De hecho, la llegada de Matteuccio se produce en un momento delicado del 
proceso sucesorio, cuando se estaba negociando un segundo tratado de repartición entre Inglaterra y Francia y 
discutiendo el segundo testamento del rey para nombrar a José Fernando de Baviera como heredero. 
126
 La sólida formación musical recibida en la corte imperial y el deseo de emulación del modelo 
vienés le llevaron a impulsar un ambicioso programa de celebraciones áulicas equiparable a las 




assumiu o trono do império austríaco como Carlos IV127. Por outro lado, é importante 
notar que estas óperas refletiram no palco acontecimentos da Guerra de Sucessão, 
buscando enaltecer a figura do Arquiduque. O mesmo é válido para as produções 
madrilenas, em prol do monarca francês, as quais buscavam exaltar a imagem de 
Felipe V e denegrir a figura do outro pretende ao trono. A Guerra de Sucessão foi, 
portanto, também assistida e lutada nos palcos de teatro. Um exemplo é a obra de 
Sebastián Durón (1660-1716), La Guerra de los Gigantes que, estreada em 1702, foi 
a primeira peça espanhola a ser denominada “ópera”. O tema, inspirado nas 
Metamorfoses de Ovídio, remete ao mito dos Gigantes, que queriam conquistar o 
Olimpo, mas acabam sendo vencidos pelos deuses, provavelmente uma alusão aos 
eventos da guerra, em que os Gigantes – perdedores – representariam a dinastia 
Habsburgo e os deuses, os Bourbons. 
  
Pode-se deduzir várias informações do libreto se aceitamos a hipótese proposta: 
deve-se considerar o argumento uma dupla alegoria. A Introdução é uma clara 
homenagem ao conde de Salvatierra e Dona María Leonor Dávila López de Zuñiga, 
por motivo de seu matrimônio, enquanto que a ópera em si é uma homenagem a 
Felipe V por parte do conde de Salvatierra, pois, subliminarmente, se pode ler que o 
poder do rei nomeado pelo testamento de Carlos II é imune aos ataques (mesmo que 
seja dos Gigantes do adversário), que já começava a se produzir por parte do 
arquiduque Carlos da Áustria, primeiro internacionalmente, a partir de 1702, e logo de 
maneira fratricida e civil, a partir de 1705. Os quatro personagens da ópera bem 
poderiam simbolizar a personagens reais desse momento histórico: Hércules, o 
caudilho dos deuses, ao rei Felipe V (...) e Palante, o caudilho dos Gigantes, ao 
arquiduque Carlos da Áustria
128
 (MORENO, 2007, p.XIII). 
 
Esta ópera, de somente um ato, é ainda uma demonstração de apoio ao novo 
rei por parte do conde de Salvatierra, que encomendou e se responsabilizou por sua 
produção. La Guerra de los Gigantes revela que a ópera também foi produzida e 
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 Após a saída do Arquiduque, Barcelona permaneceu em guerra contra os apoiadores de Felipe V. 
A cidade foi devastada e uma nova temporada de ópera só aconteceu em 1750.  
128
 se pueden deducir varias informaciones del libreto si aceptamos la hipótesis planteada: el 
argumento hay que considerarlo en una doble alegoría. La Introducción es un claro homenaje al 
conde de Salvatierra y Doña María Leonor Dávila López de Zuñiga con motivo de su matrimonio, 
mientras que la ópera en sí es un homenaje a Felipe V por parte del Conde de Salvatierra, pues 
subliminalmente se puede leer que el poder del rey nombrado por el testamento de Carlos II es imune 
a los ataques (aunque sea de los Gigantes del adversario) que ya comenzaba a producir por parte del 
archiduque Carlos de Austria, primero internacionalmente a partir de 1702 y luego de manera 
fratricida y civil, a partir de 1705. Los cuatro personajes de la ópera bien podrían simbolizar a 
personajes reales de ese momento histórico: Hércules, el adalid de los dioses, al rey Felipe V (...) y 
Palante, el caudillo de los Gigantes, al archiduque Carlos de Austria. 
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cultivada pela nobreza madrilena. Por outro lado, se comparada com as óperas 
italianas deste mesmo período, nota-se que se trata de uma peça muito simples, em 
que a maior parte dos números musicais são tonadas – ou seja, canções populares 
espanholas com melodia fácil e repetitiva –, por vezes acompanhadas de violinos ou 
trompetes, que tendem a oferecer uma breve introdução instrumental à voz solista,  
e com intervenções do coro a cuatro. Não há indicações de árias ou recitativos, 
apenas uma seguidilla e dois minuetos, ambos cantados, logo, muito próximo ao 
tratamento musical encontrado nas comedias, diferenciando-se quase que 
exclusivamente pelo fato de ser completamente cantada. 
No exemplo abaixo, Palante convoca os Gigantes (racionales monstruos, 
segundo suas palavras) para conquistar o Olimpo (estender o seu império, como ele 
canta) e destruir o reinado de Jove (ou que em tragédias arda) – refletindo as 
intenções do Arquiduque Carlos: 
 
PALANTE 
Yo, racionales monstruos, 
yo viví en las murallas 
a cuyo brazo debe 
mucha materia el bronce de la Fama. 
 
Ansioso de que sólo 
vuestra valiente espada  
apure con triunfo 
a Dafne esquiva las frondosas ramas. 
 
Bien, como no contento 
de que el orbe aplauda, 
pues son en su distrito 
uno el vasallo y muchos los monarcas, 
 
extender nuestro imperio 
quiero al Olimpo para 
que de Jove el asiento 




, 2007, p.XXX) 
PALANTE 
Eu, racionais monstros, 
eu vivi nas muralhas, 
a cujo braço deve 
muita matéria o bronze da Fama. 
 
Ansioso que somente 
vossa valente espada 
acabara com triunfo 
a Dafne esquiva as frondosas ramas. 
 
Bem, como não satisfeito 
de que o orbe aplauda, 
pois são em seu  distrito 
um o vassalo e muitos os monarcas, 
 
extender nosso império 
quero ao Olimpo para  
que de Jove o assento 
se em glória brilha, em tragédias arda.  
 
 Este texto se estende por mais duas estrofes – todas em heptasílabos e 
endecasílabos, embora, musicalmente não se trate de um recitativo, mas sim de 
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 O autor da edição crítica da obra, Antonio Martín Moreno, não localizou o libretista desta ópera, 
cogitando a possibilidade do texto ter sido escrito pelo próprio Sebastián Durón, ou pelo conde de 
Salvatierra, ou ainda por alguma colaborador comum do compositor, como Bances Candamo.  
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uma tonada. Esta possui apenas dez compassos, dos quais seis são a melodia (que, 
consequentemente, é repetida por seis vezes) e os demais, demonstram as breves 
intervenções instrumentais. 
 
Ex.4 – Sebastián Durón. La Guerra de los Gigantes. Tonada “Yo racionales monstruos”, 
personagem Palante, c.1-6, p.35. 
 
O tratamento instrumental é muito simples, os violinos, em movimentos de 
terças paralelas, possuem a função de realizar um pequeno interlúdio entre as 
diversas repetições da melodia principal.  
Ainda mais simples é o minueto – cantado – que termina a ópera. Era 
bastante comum, que nos finais das representações houvesse um Baile, que 
encerrava a apresentação, fornecendo um epílogo, e que se caracterizava por ser 
sempre dançado e cantado (ASENSIO, 2004). Logo, a substituição do Baile 
espanhol, pelo minueto, uma das principais danças praticadas na França no período, 
possivelmente tinha o intuito de agradar o novo rei, Felipe V. No exemplo abaixo, o 
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minueto é cantado por Hércules, Minerva e Júpiter, nesta ordem de entrada, 
celebrando a vitória dos Deuses: 
 
Ex.5 – Sebastián Durón. La Guerra de los Gigantes. Minueto com violinos, “Como hoy no ha 
de ser trofeo”, personagens Hércules, Minerva e Júpiter, c.6-12, p.97 
 
Novamente uma mesma linha melódica é repetida – embora, somente três 
vezes – desta vez ecoando na oitava de baixo a melodia introduzida pelo violino. 
Assim como a tonada acima exemplificada, este minueto também possui uma curta 
duração, tendência compartilhada por todas as peças da ópera. 
Muito mais complexa foi Decio y Eraclea, de 1708, à qual Carreras (1998) 
atribuiu o título de primeira ópera representada na corte espanhola, no sentido em 
que deixou de utilizar as estruturas próprias da música espanhola, para introduzir 
uma sequência de recitativos e árias – um total de 40 árias, segundo Leza (2014), 
ou seja, praticamente o dobro de música que a obra inteira de Sebastián Durón –, 
além de uma instrumentação mais variada: 
 
Decio y Eraclea prossegue, principalmente, em uma regular sucessão de recitativos e 
árias da capo, mas também incluí dois coros. A instrumentação é incomumente rica 
nesse contexto: a partitura do primeiro ato (o única preservado) incluí dois oboés, 
duas flautas (às vezes usada junto com os oboés), dois cellos, duas gambas, violinos 
e continuo. A inclusão de coros e numerosos instrumentos sugere a colaboração da 
Capela Real, como era normal para festividades importantes da corte, e isso é 
acentuado pelo fato que o libreto foi publicado por Gabriel del Barrio, a editora oficial 
da Capela
130
 (CARRERAS, 1998, p.10-11). 
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 Decio y Eraclea proceeds mainly in a regular succession of recitatives and da capo arias, but 
includes also some double choruses. The instrumentation is unusually rich in this context: the score of 
the first act (the only one preserved) includes two oboes, two flutes (sometimes used together with the 
oboes), two cellos, two gambas, violins and continuo. The inclusion of choruses and numerous 
instruments suggests the collaboration of the royal chapel, as was also normal for important court 
festivities, and this is corroborated by the fact that the libretto was published by Gabriel del Barrio, the 




A ópera foi produzida pela corte para a celebração do aniversário do príncipe 
herdeiro, Luis, baseada no libreto de Silvio Stampiglio, L’Eraclea, por sua vez, escrito 
a partir da narrativa de Tito Livio sobre a história de Roma. Não por acaso, a trama 
se desenvolve durante a Segunda Guerra Púnica, que não apenas deu vitória aos 
romanos, mas também lhes forneceu o controle do Mediterrâneo e a anexação de 
parte da Península Ibérica. Um paralelo entre a Guerra de Sucessão é facilmente 
imaginável, associando a figura dos franceses e espanhóis a dos romanos.  
Apesar de toda a produção envolvida para a representação de Decio y 
Eraclea – que contou com as atrizes das duas companhias de teatro de Madri, além 
da inserção dos personagens graciosos –, a ópera não obteve grande repercussão: 
 
A dependência de um libreto italiano e o grosseiro resultado claramente aponta para 
uma disparidade entre as modernas demandas teatrais da nova dinastia e os festejos 
tradicionais de corte dos antigos Habsburgos, que não puderam produzir uma ópera 
séria espanhola, algo totalmente estranho aos costumes teatrais espanhóis. Uma 
possível alternativa a esse problema era a modernização da zarzuela de corte, 
adotando seções de recitativos e árias, sem alterar sua dramaturgia básica, que 
combinava papéis falados e cantados
131
 (CARRERAS, 1998, p.11). 
 
Ainda no período da Guerra de Sucessão foi composta pelo compositor 
Antonio Literes (1673-1747), a Ópera armónica al estilo italiano, de 1712, conhecida 
também como Los elementos132. Nesta, os quatro elementos – Tierra, Aire, Fuego e 
Água – são personificados e levados ao palco, junto ao coro a cuatro, que 
representa o mundo, o Tiempo e a Aurora.  
Apesar de possuir apenas um ato, a história pode ser dividida em três partes: 
inicialmente o mundo lamenta a ausência do sol; quando começa a amanhecer, o 
mundo começa a alegrar-se; por fim todos celebram a chegada do Sol. 
Considerando que Luís XIV da França também era conhecido como o Rei Sol, não 
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 The reliance on an Italian libretto and the roughness of the result clearly point to a disparity 
between the modern theatrical demands of the new dynasty and the traditional court festivities of the 
old Habsburgs, which could not produce on command a Spanish opera seria, something totally alien 
to Spanish theatrical customs. A possible alternative to this problem was the modernization of the 
courtly zarzuela, adopting recitative and aria sections without altering its basic dramaturgy which 
combined spoken and sung roles.    
132




seria difícil que a mesma associação fosse feita com relação ao seu neto, Felipe V, 
na Espanha. Esta obra, encomendada pela duquesa Medina de las Torres, 
apresenta uma maior variedade quanto à elaboração das peças cantadas, se 
comparada à ópera de Sebastián Durón, acrescentando às tonadas, os recitativos, 
normalmente seguidos por arietas, além de duos, trios e o coro a cuatro, ao qual, por 
vezes, é somado um duo, totalizando seis vozes, como demonstra o exemplo a 
seguir: 
 
Ex.6 - Antonio Literes. Ópera armónica al estilo italiano. Coro a cuatro “La tierra con flores”, 
personagens coro, Aire e Tierra, c.36-40, p.48 
 
A escrita é semelhante ao que se encontrava nos coros a cuatro das 
comedias, diferenciando-se apenas pela presença dos violinos, que novamente 
ecoam a melodia das vozes. Este número não conta com abertura instrumental, 
embora esta esteja presente nas breves introduções das arietas, possuindo, em 
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média entre sete e nove compassos – praticamente o dobro do apresentado em La 
guerra de los gigantes. 
Diferentemente da obra de Sebastián Durón, há uma tendência a escrever 
música para mais de uma voz, além da presença dos recitativos – doze, segundo 
Díaz & Seguí (2013) –, os quais seguem o padrão italiano de recitativo seco, apesar 
de inserir trechos de virtuosidade vocal, mais comuns nas árias, como demonstrado 
no exemplo abaixo, através do melisma, que também ilustra a utilização da técnica 
de word painting: 
 
Ex.7 - Antonio Literes. Ópera armónica al estilo italiano. Recitativo “Mas en la obscura noche”, 
personagem Fuego, c.9-11, p.77. 
 
Outro exemplo de recitativo da obra em questão demonstra o movimento em 
terças paralelas dos personagens Água e Fuego, inserido no meio de um dueto 




Ex.8 - Antonio Literes. Ópera armónica al estilo italiano. A Dúo “Y pues soy el agua”, personagens 
Agua e Fuego, c.64-73, p.58. 
 
Este tratamento singular do recitativo, bem como a utilização de uma tonada 
na ópera La guerra de los gigantes junto a uma versificação que indicaria o uso da 
prática italiana, traz à tona uma reflexão quanto à concepção espanhola do próprio 
recitativo: ele parece ser tratado muito mais como um elemento textual, que deve 
seguir uma versificação precisa, do que musical, uma vez que essa estrutura de 
versos pode ser musicada de diferentes maneiras, possivelmente, de acordo com as 
capacidades técnicas e musicais dos intérpretes ou, no caso das zarzuelas, da 
disponibilidade de cantores/atores, enquanto a métrica era seguida com precisão. 
Nota-se também uma tendência à composição de números musicais um pouco mais 
longos, embora ainda sejam curtos e em menor quantidade, se comparados ao que 
era produzido na mesma época na Itália. 
Sobre as produções dos anos seguintes há poucos relatos – e ainda menor é 
a quantidade de libretos e partituras que chegaram até os dias atuais. Segundo 
Carreras (1996), “1714 passou sem celebração do matrimônio do rei, com certeza 
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devido as reformas do Coliseo133, o recente luto pela rainha anterior e a bancarrota, 
ocasionada pela recém-terminada Guerra de Sucessão”134 (CARRERAS, 1996, 
p.53).  
A partir dos anos 20, com a presença da nova rainha consorte, Isabel de 
Farnésio (1692-1766), a ópera italiana vai sendo estabelecida na corte, em especial, 
com a chegada do compositor veneziano Giacomo Facco (1676-1753) em Madri, “o 
primeiro músico italiano que ocupou uma posição que incluiu a composição de obras 
dramáticas, no reino espanhol”135  (KLEINERTZ, 2003, p.55). 
Essas obras surgiram a partir da colaboração, principalmente, de Giacomo 
Facco com José de Cañizares – dramaturgo que mantém, em muitos aspectos, a 
tradição da comedia. Portanto, não é completamente estranho, que ambos tenham 
composto em conjunto, além das óperas, algumas zarzuelas, como ocorreu nesta 
mesma década.  
Em 1720, marcando o início desta colaboração, estreou a ópera Las 
Amazonas en España – que narra o encontro de Aníbal, comandante de Cartago, 
com as Amazonas, em sua volta para Roma –, para celebrar o nascimento do 
infante Felipe. Logo no início, a obra é caracterizada por ser “na música italiana e 
castelhana na letra”, como fica claro na fala de Circe: 
 
CIRCE 
Circe soy, yo soy aquella 
Maxica, de quien Ovidio 
Altas maravillas cuenta; 
Y pues aquí simbolizo 
La maga, industriosa idèa,  
Con que a Madrid à imposibles, 
Quiere exceder sus empresas  
Aunque pese à la distancia 
CIRCE 
Circe sou, eu sou aquela 
Majica
136
, de quem Ovídio 
Altas maravilhas conta; 
E pois aqui simbolizo 
A feiticeira, ideia laboriosa, 
Com que a Madri a impossíveis 
Quer exceder suas empresas 
Mesmo que pese a distância, 
                                                 
133
 Referência ao Coliseo del Buen Retiro, inaugurado no século XVII, foi o principal teatro para 
representações cortesãs, embora também fosse aberto ao público. VIDE: ASENSIO, Ma. Asunción 
Flores. El Coliseo del Buen Retiro en el siglo XVII: teatro público y cortesano. In: Anales de Historia 
del Arte. Madrid: UCM, 1998, p.171-195. 
134
 1714 pasó sin celebración de la boda del rey, seguramente por las reformas del coliseo, el reciente 
luto por la anterior reina y la bancarrota ocasionada por la recién terminada Guerra de Sucesión. 
135
 der erste italienische Musiker, der am spanischen Hof eine Funktion einnahm, die sich auch in der 
Komposition von Bühnenwerken niederschlug 
136
 A figura das majas e majos despontou em Madri, no século XVIII, e ficou conhecida, 
principalmente através das pinturas de Goya. O Diccionario de autoridades, de 1734, define-os da 
seguinte maneira: “el hombre que afecta guapeza y valentia en las acciones o palabras. Comunmente 
llaman assí a los que  viven el los  Arrabales de esta Corte”.  
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Yo transmutarè una Scena; 
En la Musica Italiana, 
Y Castellana en la letra: 
A este teatro, que enfin, 
Aunque no haga competencia, 
Remede à las que viò Italia, 
(CAÑIZARES, 1720, LOA) 
Eu transmutarei uma cena  
Italiana na música  
E castelhana na letra 
A este teatro, que enfim 
Ainda que não faça competência, 
Remete às que viu a Itália, 
 
 
Porém, além da música italiana junto a alguns aspectos dramáticos, a mesma 
apresenta estruturas que remetem à zarzuela: 
 
O molde formal em dois atos e a presença de um casal de graciosos pertencem à 
tradição da zarzuela, assim como o fato de que todos os personagens fossem 
interpretados por atrizes-cantoras. Porém, a nítida divisão em cenas, a redução do 
elenco (sete personagens) e, sobretudo, a onipresença da ária da capo como veículo 
musical expressivo, não deixam dúvidas do modelo italiano, ao que Facco colocou 
música
137
 (LEZA, 2014, p.207). 
 
Embora tenha sido composta para a corte, Las amazonas en España – assim 
como grande parte das óperas da década de 20 – também foi representada para um 
público de pagantes, composto, possivelmente, pelo mesmo povo madrileno que 
assistia as comedias. Logo, as dezesseis representações desta ópera, entre os 
meses de abril e maio do mesmo ano, refletem a repercussão positiva de Las 
amazonas. Outras obras que parecem ter obtido igual, ou maior, sucesso são La 
hazaña mayor de Alcides, peça mitológica de 1723, também fruto da colaboração 
entre Cañizares e Facco, com vinte e três encenações feitas para o povo, e, 
Angelica y Medoro, inspirada em uma passagem de Orlando Furioso (1516) de 
Ludovico Ariosto (1474-1533), de 1722, com libreto de Antonio Zamora e música do 
compositor espanhol José de San Juan138, que foi representada ao público vinte e 
nove vezes.  
De acordo com Carreras (1996), Angelica y Medoro possui um total de vinte e 
quatro árias distribuídas por igual, entre os dois atos. Como a partitura foi perdida, a 
partir do libreto supõe-se que todas parecem implicar em um Da Capo, além de 
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 el molde formal en dos actos y la presencia de una pareja de graciosos pertenecen a la tradición 
de la zarzuela, así como el hecho de que todos los personajes fuesen interpretados por actrices-
cantantes. Pero la nítida división en escenas, lo reducido del elenco (siete personajes) y, sobre todo, 
la omnipresencia del aria da capo como vehículo musical expresivo, no dejan dudas del modelo 
italiano al que puso música Facco (LEZA, 2014, p.207).  
138
 Não se encontrou nenhum dado sobre data de nascimento e falecimento do compositor. 
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possuírem caracterizações afetivas, como aria risible, aria suave, aria burlesca, aria 
de trompa, que por sua vez, remetem às convenções das óperas italianas. Destaca-
se também a grande quantidade de personagens, em um elenco que contava com 
doze atrizes, mais quarenta e oito figurantes, sendo que o comum nas comedias era 
entre nove e catorze, segundo Oehrlein (1993). 
Diferentemente do que foi defendido por Cotarelo (1917), em Origenes y 
establecimiento de la opera en España hasta 1800, não parece haver, por parte da 
monarquia, uma imposição pública em prol da ópera italiana, mas sim um interesse 
dos próprios empresários, em levar ao povo obras que obtiveram êxito perante a 
corte. O mesmo acontecia com as zarzuelas e as comedias, desde o século XVII. 
Possivelmente, esse é um dos motivos que leva a companhia de cômicos italianos, 
os  anteriormente citados Trufaldines, a representar duas óperas (ou segundo a 
terminologia da época, uma pieza pastoral e um drama histórico), L’interesse 
schernito dal proprio inganno, em 1722, e L’Ottone in villa, no ano seguinte, ambas 
com música (perdida) de Gioacchino Landi139. A trupe de commedia dell’arte, no 
entanto, esclareceu no prólogo de L’interesse que não se tratava de uma companhia 
de cantores profissionais e nem tinham intenção de ser (CARRERAS, 1998). 
Outra novidade encontrada nessas óperas da década de 20 é a duração dos 
números musicais, que até então tendiam a ser muito curtos. Em Amor es todo 
invención, Júpiter y Amphitrión, de 1721, longos ritornelli orquestrais – em média 
treze compassos – precedem as árias da capo ou as intervenções do coro. O trecho 
abaixo demonstra o início da abertura da ária da personagem Erifile: 
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 Pouco se sabe sobre o compositor, que possivelmente chegou de Bruxelas a capital espanhola – 









Nota-se o aumento orquestral, com a incorporação do oboé, e que os 
instrumentos não tinham mais a simples função de dobrar ou ecoar a voz do canto, 
mas sim buscavam criar efeitos que remetessem ao texto cantado. Na ária “Soplos 
de uracán”, em português, “sopros de furacão”, os violinos refletem os movimentos 
velozes do vento, através da rápida escala ascendente: 
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 Exemplo retirado de KLEINERTZ, Rainer. Grundzüge des spanischen Musiktheaters im 18.Jh. 




Ex.10 – Giacomo Facco. Amor es todo invención. Ária a dos violines y viola “Soplos de uracán”, 




Outra singularidade encontrada nessas óperas de Giacomo Facco é a aria a 
dúo. Estas, assim como os duetos, são interpretadas por dois personagens, mas 
diferenciam-se por apresentar a mesma estrutura da ária da capo, com a repetição 
da parte A. Elementos espanhóis ainda são encontrados, como o coro a cuatro, mas 
principalmente aspectos próprios da dramaturgia espanhola, como a grande 
quantidade de personagens – mais de trinta, no total –, o intrincado desenvolver da 
história, bem como a divisão em duas jornadas142.  
Segundo Kleinertz (2003), é bem provável que José de Cañizares 
conhecesse a comédia de Molière (1622-1673), Amphitryon (1668) e a tragicomedia 
per musica de Apostolo Zeno e Pietro Pariati (1665-1733), Anfitrione143, que havia 
estreado em Veneza no ano de 1707, possivelmente levado para Madri por Giacomo 
Facco. Porém, apesar de algumas semelhanças com o libreto veneziano – refletido 
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 Exemplo retirado de KLEINERTZ, Rainer. Grundzüge des spanischen Musiktheaters im 18.Jh. 
– Opera – Comedia – Zarzuela. Kassel: Edition Reichenberger, 2003, p.228-229. 
142
 Será mantido o termo espanhol utilizado para designar “ato”. Como foi observado por Huerta Calvo 
(2003), não se trata de uma simples nomenclatura, mas de uma concepção da própria peça teatral, 
em que jornada subentende uma viagem por diferentes cenários. 
143
 Não foi possível verificar em quais fontes este autor se baseou para chegar a esta conclusão. No 
entanto, sabe-se que José de Cañizares exercia o cargo de fiscal de comédias na corte, sendo 
provável que tivesse contato com diversas obras de autores estrangeiros.  
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especialmente das convenções como ária do sono, ária cômica etc. –, a dramaturgia 
é autenticamente espanhola: 
 
Exatamente quando se assume que Cañizares conhecia o libreto veneziano de 1707, 
impressiona a independência de sua dramatização. Com a tarefa de fazer uma ópera 
com quase trinta árias, a partir do tema de Amphitryon, ele não readaptou 
simplesmente um libreto dado e enriqueceu com alguns “ingredientes” espanhóis, 
mas criou um novo e seu conceito através dele e do drama espanhol. Assim, a 
proximidade temática com La vida es sueño (1635) de Calderón (só para citar o 
exemplo mais conhecido)  é perceptível, bem como a função do sonho como ponto 
principal da ação, que lembra a obra de Calderón. (...) Amor es todo invención não é, 
portanto, nem uma ópera italiana adaptada para o espanhol, nem uma zarzuela mais 
curta e completamente cantata, mas uma ópera espanhola genuína
144
 (KLEINERTZ, 
2003, p.69).  
 
Nesta segunda década do século XVIII houve uma tendência à ópera, como 
não se tinha visto até então, marcada pela chegada e relativo êxito da mesma, junto 
aos teatros públicos – comprovado pela quantidade de representações. É verdade 
que parte desta repercussão positiva deve-se à dramaturgia, que mantém sua base 
muito próxima à tradição de Calderón de la Barca – embora, adaptada para 
sustentar a sucessão de recitativos e árias. Todavia, a “cólera espanhola” que uma 
“comedia toda cantada” poderia sofrer na época do dramaturgo, já estava bem 
distante. 
Um último exemplo deste período é ópera Amor aumenta el valor, estreada 
em 1728, em Lisboa, para comemoração do casamento entre o herdeiro do trono 
espanhol, Fernando de Bourbon (futuro Fernando VI) e a princesa portuguesa 
Bárbara de Bragança. Apesar de a obra não ter sido representada em Madri, ela foi 
fruto da colaboração de três artistas a serviço da corte madrilena: o libretista José de 
Cañizares e os compositores José de Nebra (autor do prólogo e primeiro ato – os 
únicos que chegaram até os dias de hoje) e Giacomo Facco (responsável pelo 
segundo e terceiro atos). Diferentemente das demais, esta foi dividida em três atos, 
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 Gerade wenn man davon ausgehen muss, dass Cañizares das venezianische Libretto von 1707 
kannte, erstaunt die Eigenständigkeit seiner Dramatisierung. Vor die Aufgabe gestellt, den 
Amphitryon-Stoff für eine Oper mit fast dreissig Arien zu bearbeiten, überarbeitete er nicht einfach ein 
vorhandenes Libretto und reicherte es mit einigen spanischen “Zutaten” an, sondern entwarf ein 
neues, seiner Konzeption nach durch und durch spanisches Drama. So ist die thematische Nähe zu 
Calderóns La vida es sueño (um nur das bekannteste Beispiel zu nennen) ebenso unübersehrbar, wie 
auchdie Funktion des Schlafs als Dreh- und Angelpunkt der Handlung an Calderóns  Drama erinnert. 
(...) Amor es todo invención ist also weder eine ins Spanische übertragene oder adaptierte italienische 
Oper noch eine verkürzte und vollständig vertont Zarzuela, sondern eine genuin spanische Oper. 
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e estes em cenas. O tema retrata a história narrada por Tito Livio – ainda que com 
várias modificações – do ataque de Porsena a Roma, envolvendo-o em relações 
tumultuosas com Clelia e Horacio. O número total de sete personagens conta com a 
presença dos dois graciosos, enquanto a orquestra, além das cordas, possui flauta 
doce, oboé e trompete. Os números musicais – uma sequência de recitativo-ária da 
capo – possuem intervenções instrumentais bem maiores, bem como o coro a 
cuatro, que só está presente no final do prólogo. Por sua vez, os instrumentos 
tendem a possuir linhas mais idiomáticas, ao invés de apenas dobrar a voz do canto: 
 
Ex.11 – José de Nebra. Amor aumenta el valor. Coro a cuatro “Ya vuelven los siglos”, c.40-44, p.33. 
 
A década de trinta, talvez a mais representativa, com relação à produção de 
ópera, durante o reinado de Felipe V, caracteriza-se por uma série de eventos 
ocorridos na capital espanhola: a formação de uma companhia espanhola de ópera; 
a primeira temporada de ópera, realizada por uma trupe italiana profissional; a 
chegada de Carlo Broschi – o famoso castrato, também conhecido por Farinelli –, 
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além de outros compositores italianos, como Francesco Corradini, Francesco 
Corselli (c.1702-1778) e Giovanni Batista Mele (1701-c.1752); por fim, a entrada dos 
libretos de Pietro Metastasio. 
Com exceção às representações das duas óperas realizadas pelos 
Trufaldines, todas as demais óperas apresentadas nos anos anteriores, foram 
encomendadas pela corte, ou nobreza, para alguma celebração real – nascimentos, 
aniversários e noivados –, e depois interpretados para a população pagante nos 
teatros públicos. Em 1731, a estreia do melodrama harmonica al estilo de Italia, Con 
amor no hay libertad – com a história situada na Roma antiga, sem a presença de 
deuses mitológicos –, ocorreu no Teatro de la Cruz, para festejar o carnaval, com 
libreto de José de Cañizares e música do recém chegado Francesco Corradini. No 
prólogo – aqui nomeado como no teatro áureo espanhol, loa –, o Esplendor é 
personificado – também uma herança do teatro do século XVII – e explica a união do 
texto espanhol e da música italiana: 
 
ESPLENDOR 
Hoy con un sucesso suyo, 
à la mas esclarecida 
Corte del mundo, à Madrid, 
que todo en esto se cifra, 
hacer un festejo intenta 
el Esplendor que le guía, 
en cuyo contexto vea, 
uniendo encontradas líneas, 
ser la fabrica Española, 
y Estrangera la harmonia 
(…) 
Y puesto, que solamente 
el darle principio estriva 
en que haya Teatro, en donde 
como se puede se imitan 
las Operas, que en su tiempo 
el Carnabal solemnizan 
de Milán, Roma, y Florencia 
(CAÑIZARES, 1731, p.5) 
ESPLENDOR 
Hoje com um sucesso seu, 
para a mais esclarecida 
Corte do mundo, para Madri, 
que tudo a isto se resume, 
fazer um festejo pretende 
o Esplendor que a guia, 
em cujo contexto veja, 
unindo encontradas linhas, 
ser a fábrica Espanhola, 
e estrangeira a harmonia 
(...) 
E posto, que somente 
para dar-lhe princípio apoia 
em que haja Teatro, onde 
como se pode se imitam 
as Óperas, que em seu tempo 
o Carnaval solenizam  
de Milão, Roma e Florença. 
 
 Através desta loa, é possível notar a ânsia por imitar o modelo musical da 
ópera italiana, buscando o esplendor que só seria possível com o texto espanhol, 
assim “unindo encontradas linhas”, segundo as palavras do próprio Esplendor. 
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Entretanto, alguns elementos da dramaturgia italiana, como a divisão em cenas, o 
número de personagens limitado, são encontrados: 
 
A estrutura em dois atos é mantida, mas não é mais nomeado de “Jornadas”, mas 
sim de “Actos”, também divididos em 15 e 9 cenas. O número de personagens é 
estritamente limitado a oito (...). Deuses e cenas pastorais são completamente 
abandonados e exceto pelos dois graciosos, que aqui também possuem suas 
próprias cenas, o único elemento espanhol reside nos Cuatros introdutórios
145
 
(KLEINERTZ, 2003, p. 85).   
 
Apesar da afirmação de Kleinertz (2003), que pouco da dramaturgia 
espanhola é encontrada, os personagens desta ópera possuem ainda a 
denominação utilizada nas comedias e apresentam um comportamento semelhante. 
A cena seguinte poderia ser facilmente encontrada em uma comedia, em que a 
dama confessa o seu interesse pelo galán – cuja característica é a valentia – sob os 
hábeis conselhos amorosos da graciosa:  
 
ANTONIA 
Drusila, dime, què te ha parecido  
Agripa? 
DRUSILA 
Muy galán, muy entendido, 
muy cortès, y bizarro. 
PESETA 
Ay, pobrecilla! ya te cogió el carro! 
(CAÑIZARES, 1731, p.9) 
ANTONIA 





, muito entendido, 
muito cortês  e valente 
PESETA 




O próprio título da ópera, Con amor no hay libertad, remete às tragédias de 
honra calderonianas, em que o amor, como observado por Vitse (1983), era um 
obstáculo para honra. Nota-se, no entanto, seguindo a tendência típica da ópera 
italiana, a propensão de posicionar as árias no final das cenas, embora estas não 
indiquem necessariamente a saída do personagem, bem como a cena não acabe 
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 Die Zweiaktigkeit ist beibehalten, aber bereits nicht mehr als “Jornadas”, sondern als “Actos” 
bezeichnet und zugleich in 15 und 9 Szenen unterteilt. Die Personenzahl ist consequent auf acht 
begrenzt (…) Götter und pastorale Szenen sind völlig ausgelassen und neben den beiden Graciosos, 
die hier auch eigene Szenen haben, tritt das spanische Element fast nur noch in den einleitenden 
Cuatros.  
146
 Optei por deixar o termo em espanhol, ao invés de traduzir para galã, pelo duplo sentido que galán 
implica, ao referir-se também a Agripa, que é o galán da ópera.  
147
 “Coger el carro” é uma expressão coloquial no espanhol, utilizada quando algo acontece a alguém, 
que causará algum tipo de mal no futuro. Neste caso, a graciosa refere-se ao amor.  
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sempre com uma ária. De qualquer forma, esta característica alude ao modelo 
metastasiano de ópera séria, o qual entra na capital, novamente, através da corte 
napolitana:  
 
As origens da presença do drama de Metastasio na corte espanhola estão em 
Nápoles, assim como a primeira experiência empresarial do Teatro de los Caños del 
Peral e as subsequentes produções cortesãs. É muita a documentação que prova o 
regular envio de partituras e libretos de Don Carlos de Bourbon à sua mãe, Isabel de 
Farnésio, desde a corte de Nápoles a Madri, de onde, por sua vez se enviavam 
frequentemente cópias à infanta espanhola Maria Victoria, infanta do Brasil
148
 
(CARRERAS, 2001, p.219). 
 
A primeira ópera com libreto de Metastasio a estrear em Madri foi Dar ser el 
hijo al padre, em italiano Artaserse. Com música composta por Francesco Corradini, 
a mesma foi representada no Teatro el Principe, para celebração do carnaval de 
1736. No mesmo dia, o Teatro de la Cruz apresentou a versão espanhola de 
Demetrio, com o título Por amor y lealtad recobrar la majestad: Demetrio en Siria, 
com música de Giovanni Battista Mele.  
As óperas representadas nos teatros públicos até 1736, como apontado por 
Leza (1997), possuíam o apoio de membros da nobreza espanhola, indentificados 
através dos libretos impressos, que também haviam começado a ser distribuídos 
nessa época.  No ano seguinte, possivelmente devido ao sucesso obtido pelas duas 
representações, teve início a primeira temporada de ópera em Madri, no Teatro de la 
Cruz. A companhia foi formada pelas melhores cantoras, dentre as que atuavam nas 
duas companhias espanholas da capital. O repertório contou com libretos 
essencialmente dos dramaturgos Pietro Metastasio – obviamente, adaptados e 
traduzidos para o espanhol – e, principalmente, José de Cañizares. As obras do 
poeta italiano foram: Más gloria es triunfar de si, Adriano en Síria, evidentemente 
baseada em Adriano in Siria, que abriu a temporada; e Amor, constancia y mujer, 
cujo nome original era Siface. De Cañizares representou-se: El ser noble es obrar 
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 Los Orígenes de la presencia del drama de Metastasio en la corte española están en Nápoles, al 
igual que la primera experiencia empresarial del Teatro de los Caños del Peral y las subsiguientes 
producciones cortesanas. Es mucha la documentación que prueba el regular envio de partituras y 
libretos de don Carlos de Borbón a su madre Isabel de Farnesio desde la corte de Nápoles a Madrid, 




bien; Cumplir con amor y honor, Trajano en Dacia; e La Casandra. A parte musical 
ficou a encargo de José de Nebra e Giovanni Battista Mele, no caso das peças de 
Pietro Metastasio, de Francesco Corradini e Mateo de la Roca149. 
Apesar de ter obtido sucesso junto ao público, esta primeira temporada de 
ópera foi um fracasso em termos empresariais. Segundo Leza (2001), vários foram 
os fatores que contribuíram para isso: os altos salários exigidos pelas atrizes; os 
conflitos e desequilíbrios causados por uma companhia formada só por mulheres – 
os homens das companhias (que ficavam desfalcadas, logo, sem grandes 
possibilidades de apresentar-se) assinavam os contratos; o fato de não haver uma 
orquestra estável no teatro, sendo necessária a contratação de músicos (entre 
quinze e vinte um, estima o autor); o número de dias de apresentações foi de 
apenas oitenta, dentre os trezentos e quatro possíveis na temporada. 
A segunda tentativa ficou a cargo de uma companhia profissional italiana, já 
no ano seguinte, 1738. Dirigida por Giovanni Maria Pieraccini, ela contava com 
cantores reconhecidos no circuito europeu, como o tenor Annibale Pio Fabbri (1697-
1760). Porém, devido às facilidades oferecidas pelo rei, esta companhia permaneceu 
à mercê das necessidades dos monarcas, representando diferentes montagens 
paralelamente, no Coliseo del Buen Retiro, para a corte, e no Teatro Caños del 
Peral, para o povo, dificultando a permanência do modelo de ópera empresarial: 
 
A corte espanhola estava acostumada a dispor livremente das companhias teatrais 
para suas festas, pois se tratava de companhias dependentes do monopólio teatral da 
cidade, diretamente controladas pelo corregedor. As perdas econômicas causadas 
pela interrupção das representações comerciais eram absorvidas pelo empresário, 
como diretamente pela própria administração municipal (...), não afetavam a 
continuidade da empresa teatral, exatamente ao contrário do que acontecia com as 
custosas companhias de ópera: como vimos, a continuidade dos hábitos 
organizacionais da festa cortesã barroca revelou-se radicalmente incompatível com o 
sistema produtivo próprio da ópera comercial
150
 (CARRERAS, 1997, p.120-121). 
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 Não foram encontradas as datas de nascimento e falecimento do compositor. 
150
 La corte española estaba acostumbrada a disponer libremente de las compañías teatrales para 
sus fiestas, pues se trataba de compañías dependientes del monopolio teatral de la ciudad, 
directamente controladas por el corregidor. Las pérdidas económicas causadas por la interrupción de 
las representaciones comerciales eran absorbidas tanto por el arrendador, como directamente por la 
propia administración municipal (…), no afectaban a la continuidad de la empresa teatral, 
exactamente al revés de lo que ocurría con las costosas compañías de ópera: como hemos visto, la 
continuidad de los hábitos organizativos de la fiesta cortesana barroca se reveló radicalmente 
incompatible con el sistema productivo propio de la ópera comercial. 
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Nesse sentido, a própria corte se tornou um impedimento para o 
estabelecimento comercial da ópera em Madri, ao invés de um impositor dos 
costumes estrangeiros, como tantas vezes defendeu a literatura nacionalista. Como 
observado por Morales (2007), posteriormente, algumas das cantoras que atuaram 
nestas representações, acabaram sendo contratadas pela própria rainha, para 
apresentações particulares, em uma espécie de “companhia de ópera particular”, à 
qual eventualmente acrescentava-se alguma atriz-cantora espanhola, se necessário. 
O repertório interpretado pela companhia nesta segunda temporada baseou-se 
essencialmente nos libretos de Pietro Metastasio, representando para o público 
madrileno, pela primeira vez, o modelo de ópera séria, em italiano, sem a adição dos 
personagens cômicos. As obras interpretadas foram: Demetrio, Il Demofoonte, 
L’Artaserse, Il Siroè, La clemenza di Tito, sendo que as duas últimas possuíam 
música de Adolf Hasse (1699-1783).  
Neste mesmo ano de 1738, Francesco Corselli também já estava atuando 
junto à corte espanhola151, como mestre de capela, e a ele eram encomendadas 
novas óperas para celebrações festivas dos monarcas, dentre as quais constam 
Alessandro nell’Indie (1738), Farnace (1739), e Achille in Sciro (1744). Estas 
representações eram feitas por companhias italianas, seguindo o modelo em que a 
hierarquia dos papéis era diretamente relacionada à quantidade e ao tipo de árias 
atribuído aos cantores. Também foi nesse período que Carlo Broschi chegou à corte 
madrilena, mais especificamente, em agosto de 1737. O ano de entrada dos demais 
compositores – F. Corradini, G.B. Mele – é difícil determinar, já que não há registros 
precisos, mas acredita-se que ocorreu entre 1731 e 1737.  
A chegada dos músicos à capital subentende também a entrada de um novo 
repertório, supondo que os mesmos levassem consigo uma grande diversidade de 
obras para representar para os monarcas, as quais eram facilmente duplicadas 
pelos copistas a serviço do rei: 
 
                                                 
151
 De acordo com Strohm (1997), ele provavelmente chegou a Madri no ano de 1734, quando teria 
dado algumas sugestões quanto à adquirição de repertório sacro pela biblioteca real. Constam dentre 




Por trás deles, figurava igualmente um copista. Para cumprir essa função, chamou-se 
o milanês Bernardino de la Roca (...). Após sua morte, ele foi substituído pelo 
espanhol José Alaguero (...). Durante quase dez anos, os dois tiveram o cuidado de 
transcrever mais de duzentas árias de diversos autores (Leo, Hasse, Pergolesi, etc.) 
e dezenas de sonatas de Scarlatti; obras que Farinelli conservava preciosamente até 
sua morte, em uma sacola de músicas
152
 (MORALES, 2007, p.243). 
 
Ainda deve ser considerada a interação entre esses músicos com os demais 
que já estavam a serviço da corte, difundindo um vasto repertório, o que com certeza 
facilitou a assimilação de diferentes técnicas composicionais e novas tendências, 




Considerada uma alternativa espanhola à ópera italiana, a zarzuela tem sua 
origem no século XVII, como um espetáculo de corte durante as temporadas de caça 
no Palacio de las Zarzuelas, este, por sua vez, localizado em uma região em que 
predominavam as zarzas, um “arbusto espinhoso (...), do árabe, uma coisa 
acorrentada e travada entre si”153 (COVARRUBIAS, 2006, p.1556). 
Stein (1993) traçou um paralelo entre estes arbustos e o gênero, buscando 
uma definição mais exata do que eram as zarzuelas: 
 
O gênero teatral da zarzuela parece ter partilhado algo de sua definição com a zarza. 
Enquanto a zarza era usada para cercar campos e propriedades no interior, as 
zarzuelas utilizavam paisagens rústicas e pastorais como cenário. Além disso, assim 
como a planta é um tipo mal definido e comum de vegetação, a zarzuela usava 
predominantemente tipos comuns de música, com linguagem e enredo simples
154
 
(STEIN, 1993, p.259). 
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 À leurs côtés, figurait également un copiste. Pour remplir cette fonction, on fit appel en 1737 au 
milanais Bernardino de la Roca (…). À sa mort, il fut remplacé par l’espagnol José Alaguero (…). 
Pendant près de dix ans, tous deux auront soin de transcrire plus de deux cents arie de divers auteurs 
(Leo, Hasse, Pergolesi, etc.) et des dizaines de sonates de Scarlatti; oeuvres que Farinelli conserva 
précieusement jusqu’à sa mort dans un sac de musique. 
153
 Mata espinosa (...), en arábigo, vale cosa encadenada y trabada entre sí. 
154
 The theatrical genre of zarzuela seems to have shared something of its definition with the zarza. 
Whereas the zarza was used to enclose fields and property in the country, the zarzuelas take the 
rustic and pastoral landscapes as their setting. Further, just as the bramble-bush is an ill-defined and 




Estes espetáculos tendiam à simplicidade, sendo praticamente uma 
representação privada, sem maiores elaborações, tanto cênicas como musicais, em 
que abundavam temas pastoris. Aos poucos a zarzuela foi se popularizando e se 
tornando mais complexa – cada vez mais entroncada e acorrentada, a exemplo das 
zarzas –, convertendo-se em um instrumento ideal tanto para a propaganda 
monárquica – devido ao simbolismo e às ideias morais que poderiam ser 
transmitidas –, bem como para a experimentação de novos elementos, em virtude de 
sua grande flexibilidade para adaptação musical e textual.  
El Laurel de Apolo, estreada em 1658, é considerada a primeira peça 
representante do gênero e assim como as óperas do início do século XVII, possuí 
temática mitológica. Com texto de Calderón de la Barca, música de Juan Hidalgo e 
cenário do italiano Cosimo Lotti, a obra é chamada de “Fiesta de la Zarzuela, 
transferida ao Palácio Real do Buen Retiro”155 (CALDERÓN DE LA BARCA, 1664, p. 
189). Na loa, ou prólogo, a própria Zarzuela é personificada e levada ao palco para 
explicar o que seria a peça: 
 
TODOS 
¿Pues si hauemos de ayudarla, 
sepamos, que es la Comedia? 
ZARÇUELA 
No es Comedia, sino solo  
una Fabula pequena 
en que a imitación de Italia 
se canta, y se representa. 
(CALDERÓN DE LA BARCA, 1664, p.192) 
TODOS 
Pois se iremos ajudá-la,  
Saibamos, o que é a Comedia? 
ZARZUELA 
Não é Comedia, senão apenas 
uma pequena Fábula, 
em que à imitação da Itália  
canta-se e representa-se. 
 
Apesar de ser considerada uma manifestação anti-operística, como 
defenderam alguns musicólogos nacionalistas, como Cotarelo y Mori, a zarzuela, 
compartilhou com ópera não apenas árias e recitativos, mas também dramaturgos e 
compositores. Através dessa breve apresentação de El Laurel de Apolo, observa-se 
a influência italiana sobre ela, mesclado com certos preceitos próprios da comedia, 
adaptados por Calderón para as zarzuelas: 
 
                                                 
155
 Fiesta de la Zarçuela, transferida al Real Palacio del Buen Retiro. 
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Os personagens de menor poder, aqueles separados dos céus e dos poderes 
sobrenaturais, os mortais, cantam canções mundanas do dia-a-dia, de circulação 
popular na Madri de Calderón. Os personagens mais poderosos, os deuses 
mitológicos, conversam através de um discurso cantado especial, o recitativo 
incompreensível para os mortais, um gênero musical que, decididamente, não era 
cultivado no dia-a-dia do fazer musical, em Madri. Assim, a verossimilhança da 
tradição da comedia afetou a disposição de gêneros musicais
156
 (STEIN, 1993, 
p.144). 
 
Essa distinção musical entre os personagens demonstra o forte caráter 
moralizante das obras, em que a figura dos monarcas é claramente associada aos 
poderosos deuses e divindades mitológicas, mantendo a diferenciação de 
personagens, não somente através do discurso, mas também através da música. 
 
O uso de recitativo somente para o diálogo dos deuses forneceu uma distinção 
audível entre as deidades exaltadas e os mortais que eram objeto de seu poder e 
influência. Além disso, a estrita associação de tipos e caráteres musicais em relação 
ao poder absoluto fazia uma importante metáfora. A linguagem do poder não é para 
ser compreendida pelo homem comum e o obediente cortesão, mas serve apenas 
para comunicação entre os poderosos. E o cidadão que serve seu monarca não 
entenderá sempre o seu dever, ou sua submissão ao poder, mas ele deverá acreditar 
na sabedoria hierarquia concordante
157
 (STEIN, 1993, p.144). 
 
Esta ideologia repassada através da diferenciação da linguagem reforça a 
observação de Maravall (1986) sobre a função do teatro deste período, que 
defendeu que este não era um instrumento educador, mas sim manipulador, em prol 
de uma classe dominante, a quem serviam os principais dramaturgos da época.  
Esses mesmos deuses, para se comunicar com os mortais utilizavam a 
tonada – canção relacionada à música popular, com melodia simples e repetitiva –, 
que se tornou o principal meio para persuasão dos mortais, consequentemente, do 
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 The characters with the least power, those separated from the heavens and from supernatural 
powers, the mortals, sing earthly songs of everyday, popular currency in Calderón’s Madrid. The most 
powerful characters, the mythological gods, converse in a special speech-song, a recitative 
incomprehensible to the mortals, a musical genre that was decidedly not cultivated in everyday music-
making in Madrid. Hence, the verisimilitude of the comedia tradition affected the disposition of musical 
genres 
157
 The use of recitative only for the dialogues of the gods provided an audible distinction between 
exalted deities and the mortals who were subject to their power and influence. Moreover, the strict 
association of musical types and characters in relation to absolute power effected an important 
metaphor. The language of power is not to be understood by the common man or the dutiful courtier, 
but serves only for communication between powerful. And the citizen who serves his monarch may not 




povo. Este procedimento não é completamente inovador, já sendo observado 
anteriormente: 
  
No teatro espanhol, esta técnica é claramente relacionada ao uso de música lírica 
(em geral, música coral cantadas por coros não vistos) para guiar, advertir ou 
influenciar os pensamentos e ações dos personagens mortais em comedias e em 
espetáculos de corte anteriores, e possui como antecedente mais próximo, as árias 
repetitivas e estróficas, utilizadas para lançar feitiços ou seduzir heróis mortais por 
feiticeiras com poderes sobrenaturais
158
 (STEIN, 1993, p.138).  
 
Em Las Fortunas de Andromeda y Perseo, Calderón utilizou a música cantada 
de fora do palco como um meio de guiar e aconselhar Perseo, quando este buscava 
descobrir quem é seu pai, e pede ajuda a Júpiter: 
 
PERSEO 
¡Oh, gran Júpiter, oh padre 
de los hados y los tiempos!  
Digo otra vez si a piedad 
te ha movido algún lamento,                 
sirva de ejemplar al mío; 
que yo a tus aras ofrezco 
en víctima cuantas fieras 
el monte contiene.  Al ruego 
te compadece de un triste                          
que náufrago de los vientos 
navega a saber quién es 
en alas de un devaneo; 
que le persuade a que es más 
cuando le dicen que es menos. 
Y, pues mi madre lo calla, 
dime tú si habrá consuelo 
tal vez a mi duda. 
 





¿Qué armoniosos acentos 
oigo?  ¿Si fue ilusión?      
MÚSICA                  
No.                 
PERSEO 
Pues que ya en suaves ecos 
PERSEO 
Oh grande Júpiter, oh pai 
do destino e do tempo! 
Digo outra vez, se a piedade 
te moveu algum lamento, 
sirva de exemplo ao meu, 
que eu a teu altar ofereço 
como vítima, quantas feras 
o monte contém. Ao rogo  
te compadeça de um triste 
que náufrago dos ventos 
navega a saber quem é 
em asas de um devaneio, 
que o persuade que é mais, 
quando dizem que é menos. 
E, pois, minha mãe cala, 
diga-me tu se haverá consolo 
talvez para minha dúvida. 
 





Que harmoniosos acentos 




Pois que em suaves ecos 
                                                 
158
 In Spanish theatre, this technique is clearly related to the use of lyrical music (often choral song by 
unseen choirs) to guide, warn or influence the thoughts and actions of mortals characters in standard 
comedias and earlier spectacle plays, and has its nearest antecedent in the exploitation of lyrical, 
repetitive strophic airs for the casting spells and the ‘seduction’ of mortal heroes by enchantresses 
with supernatural powers. 
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oigo las voces que suelen 
tener al aire suspenso 
cuando alguna deidad pisa 
la tierra, porque su acento                        
métricamente sonoro 
suena más dulce que el nuestro, 
con él he de hablar.  ¡Oh tú,  
deidad que escucho y no veo! 
Si eres mi oráculo, dime,                   
¿quién soy? 
MÚSICA                
Tú lo sabrás presto. 
PERSEO 
¿Quién me lo ha de decir? 
MÚSICA                                  
Nadie. 
PERSEO 
Pues, ¿cómo puede ser eso? 
¿Decirlo, y nadie? 
MÚSICA                           
Llegando... 
PERSEO 
Prosigue, que no te entiendo.                      
MÚSICA 
A decirlo sin decirlo, 
y a saberlo sin saberlo. 
PERSEO 
¿A decirlo sin decirlo, 
y a saberlo sin saberlo? 
Ahora conosco,¡ay de mí!           
que es ilusión del deseo 
la que me persuade a que 
hablan conmigo los cielos; 
(CALDERÓN DE LA BARCA, 1663, p.52-53) 
ouço as vozes que normalmente 
tem o ar suspenso 
quando alguma divindade pisa 
na terra, porque seu acento 
metricamente sonoro 
soa mais doce que o nosso, 
com ele hei de falar. Oh tu, 
deidade que escuto e não vejo! 
Se és meu oráculo, diga-me, 
quem eu sou? 
MÚSICA 
Tu saberás logo. 
PERSEO 




Pois, como pode ser isso? 




Prossiga, que não entendo. 
MÚSICA 
A dizer, sem dizer, 
e a saber, sem saber. 
PERSEO 
A dizer, sem dizer, 
e a saber, sem saber? 
Agora conheço, ai de mim, 
o que é ilusão do desejo 
a que me persuade que 
falam comigo os céus. 
  
Este trecho exemplifica como ocorria a interação entre mortais e divindades. 
Perseo apenas fala, e a música, vinda de trás do palco, como uma voz 
desconhecida, do além, através de seus “harmoniosos acentos” guia o personagem, 
em sua aflição. Apesar de a música desta passagem ter sido perdida, é provável que 
fosse cantada pelo cuatro escénico, o coro formado de vozes femininas e tenor, já 
que normalmente sua entrada era indicada apenas através da palavra “MÚSICA”.  
Embora a utilização do recitativo fosse exclusiva para a comunicação entre os 
deuses, enquanto os mortais serviam-se da fala comum para os diálogos entre si, o 
mesmo não acontecia com o uso da música. Os personagens mortais também 




(...) claramente distintas das canções atribuídas aos sobrenaturais: os textos focam 
em problemas amorosos entre meros mortais, e, em muitos casos os textos vinham 
de um repertório popular ou, pelo menos, pré-existente. Quando os mortais 
cantavam, eles o faziam em situações que tipicamente permitiriam o canto em uma 
comedia comum, assim que, mais uma vez, a tradição da comedia nueva era 
respeitada nas peças de corte
159
 (STEIN, 1993, p.140). 
 
Desta maneira, a verossimilhança – tão questionada nas óperas e 
fundamental na comedia – era mantida dentro desta diferenciação de personagens: 
os mortais, como as pessoas comuns, apenas se comunicavam através da fala, 
cantando apenas em caso de necessidade – como, por exemplo, para conquistas 
amorosas – utilizando para tal, melodias simples e populares; os personagens 
divinos imitavam a fala requintada da nobreza, não apenas através de palavras, mas 
também com o uso do recitativo e, posteriormente, com árias da capo, “al estilo 
italiano”. Devido a esse organizado sistema, cheio de simbolismos, em que a 
hierarquia dos personagens – e social do país – era respeitada, os temas 
mitológicos tornaram-se a principal fonte para os dramaturgos, que se inspiravam 
essencialmente nos contos de Ovídio, especialmente naqueles em que havia 
interação entre deuses e humanos. Este procedimento continuou a ser utilizado até 
as primeiras décadas do século seguinte, como forma de propaganda da nova 
dinastia. 
A zarzuela Acis y Galatea, com libreto de José de Cañizares e música de 
Antonio Literes, foi composta em plena Guerra de Sucessão, no ano de 1708, para o 
aniversário – e propaganda política – do rei Felipe V. Com libreto baseado no conto 
de Ovídio, as tramas amorosas vivenciadas pelos personagens refletem episódios 
da guerra em andamento, além de ideias moralizantes, em prol do novo monarca, 
como acontece no exemplo abaixo: 
                                                 
159
 Their songs are clearly different from the supernatural songs: the texts focus on the problems of 
love among mere mortals, and in many cases, the texts come from a popular or, at least, pre-existing 
repertory. When the mortals sing, they do so in situations that would typically allow singing in a 





Ex.12 – Antonio Literes. Acis y Galatea. Tonada Acis: “Ay de aquel que desprecia”, c.1-11, p.14. 
 
A melodia desta tonada – cantada inicialmente atrás do palco, como nas 
representações anteriores – é repetida seis vezes, como intervenções cantadas 
entre momentos de pura fala, justamente no momento em que o povo local decide 
cultuar uma nova divindade – Polifemo, personagem que será ridicularizado durante 
toda a obra, dada a sua associação com o pretendente ao trono da dinastia dos 
Habsburgos. Ou seja, essa frase reitera que o poder local não seja desdenhado: 
 
Essas pequenas intervenções musicais adquirem um papel muito importante para a 
persuasão, bem como para o caráter moralizante da peça, pois une os elementos 
retóricos musicais com os textuais. (...) esta advertência de Acis é, na realidade, um 
aviso ao próprio povo espanhol de que o poder de Felipe V não seja subestimado 
(RODRIGUEZ, 2015, p. 311). 
 
Aos poucos, com a presença cada vez mais assídua de árias e recitativos, o 
sistema utilizado por Calderón vai sendo alterado. Se em um primeiro momento 
somente os deuses mitológicos utilizavam árias e recitativos, o mesmo procedimento 
deixa de acontecer ao longo do século XVIII, em que os próprios graciosos, os 
personagens mais populares e próprios da comedia passam a usar o recitativo, 
enquanto outros, hierarquicamente mais altos, apenas falam.  
O exemplo seguinte demonstra a cena da mesma zarzuela, Acis y Galatea, 
no momento em que Doris – nereida dos mares, apaixonada e repudiada por Acis – 
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pede que sua criada Tisbe cante para ela. É válido notar que ambas as personagens 
apenas falam o texto, sem qualquer acompanhamento musical: 
 
DORIS 
Tisbe, quédate conmigo. 
TISBE 
¿A qué, señora? 
DORIS 
A que haya, 
pues hay quien glorias ajenas 
cante, voz que propias ansias 
llore. Ay, Acis fementido. 
TISBE 
Ahora has dado en esa gracia 
de hacerme que gorgorite 
cuando tengo menos gana. 
DORIS 
La ausencia que han hecho todos 
de esta florida campaña, 
este mar y esta ribera  
en su deleitosa estancia, 
está convidando a que,  
pues sabes cuánto me agrada, 
aquella canción repitas. 




Para que, senhora? 
DORIS 
Para o que houver, 
pois há quem glórias alheias 
cante, voz que próprias ânsias 
chore. Ai, Acis enganoso. 
TISBE 
Agora tem dado nesta graça 
de fazer-me  que gorgorite
160
 
quando menos tenho vontade. 
DORIS 
A ausência que todos fizeram 
deste florido campo 
este mar e esta ribanceira 
em seu deleitoso lugar, 
está convidando que, 
pois sabe o quanto me agrada, 
aquela canção repitas. 
 
Tisbe atende ao pedido de sua ama e canta uma ária da capo, antecedida por 
um recitativo. Como é próprio ao personagem cômico, trata-se de um conselho 






mira cómo, importuna, 
de tu estado primero 
te derribó el Amor y la fortuna: 
el bien que tan ufano presumiste 
aún no le hallaste cuando le perdiste. 
(Aria) Si de rama en rama, 
si de flor en flor 
ibas saltando, bullendo y cantando, 
dichoso quien ama 
las ansias de Amor, 
advierte que aprisa 
es llanto la risa 




Vê como, importuna, 
de teu primeiro estado 
te  arruinou o Amor e a sorte: 
o bem que tão alegre vangloreaste 
ainda não achaste quando o perdeste. 
(Ária) Se de galho em galho, 
se de flor em flor 
fosses saltando, agitando-te e cantando, 
alegre aquele que ama 
as angústias do Amor, 
adverte que rapidamente 
é choro o sorriso 
e o gosto é dor. 
                                                 
160
 Gorgoritear: “hacer quiebros con la voz en la garganta, especialmente en el canto”. 
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Si de rama en rama etc. 
(CAÑIZARES, 2011, v.867-880) 
Se de galho em galho (...) 
 
A inserção desta ária, embora siga alguns dos preceitos da prática do século 
XVII – é cantada em um momento oportuno, como seria numa comedia, com a 
temática ideal para o personagem baixo, isto é, amoroso –, também traz algumas 
inovações. Em primeiro lugar, a atribuição de um recitativo – que remete a fala 
requintada da nobreza – para o personagem mais próximo ao “vulgo”, a graciosa. 
Em segundo, a presença de longas coloraturas na ária, além do aumento de 
tessitura161: 
Ex.13 – Antonio Literes. Acis y Galatea. Ária da Capo “Confiado jilguerillo”, personagem Tisbe, c.28-
31, p.63. 
 
Por fim, o aspecto mais interessante é que Doris, semideusa, que incarna as 
características próprias da dama das comedias, é um papel completamente falado, 
sem cantar nenhuma canção ou fazer uso de nenhum recitativo durante toda a peça, 
apesar de interpretar um personagem mais nobre que Tisbe.  
Exemplo semelhante é encontrado na zarzuela El imposible mayor en amor, 
le vence amor, de 1710, cujo libreto relata a paixão de Júpiter por Dánae. Na cena a 
seguir, Júpiter buscando entender o que está acontecendo com Dánae, decide 
disfarçar sua voz “ao modo humano”, para interagir com os mortais: 
 
                                                 
161
 Nas canções populares, a tessitura em geral permanecia dentro de uma oitava, nesta ária, a 






quien de tanta novedad 
pueda informarme mejor? 
Oculto la espere al paso, 
y disfrazando la voz 







que quiero saber adónde, 
con triste lamentación, 
lleváis aquella hermosura. 





quem de tanta novidade 
pode me informar melhor? 
Oculto a espere passar, 
e disfarçando a voz 







que quero saber aonde, 
com triste lamentação, 
levam aquela beldade. 
 
Através destes dois exemplos, é possível notar que para deixar de seguir o 
sistema instituído por Calderón, os dramaturgos criavam alguma necessidade 
cênica, que tornasse verossímil a ruptura com a prática anterior.  Além das árias da 
capo e recitativos, outro elemento proveniente da prática italiana, que passa a ser 
incorporado pelas zarzuelas pelo menos, desde o início do século XVIII, foram as 
convenções cênicas e musicais da ópera veneziana, como a cena de invocação, o 
dueto amoroso, a ária cômica, etc. – embora não se possa determinar com exatidão 
como e quando ela entrou na Espanha162. O seguinte trecho narra os momentos 




Quédate en paz, oh, divina  
Galatea, que los hados 
que me usurpan lo que vivo,  
no podrán lo que idolatro; 
eterna el alma y eterno 
el amor que te consagro  
llevo conmigo, pues yo. 
Mas, ay, que al fiero obstinado  
tesón que me ahoga, va 
tan poco a poco faltando  
la voz que del eco quiere, 
ACIS 
Fica em paz, oh, divina 
Galateia, que o destino 
que me usurpa o que vivo, 
não usurpará o que idolatro; 
eterna a alma e eterno 
o amor que te consagro 
levo comigo, pois, eu. 
Mas, ai, que à dura obstinada 
tenacidade que me afoga, vai 
tão pouco a pouco faltando 
a voz que do eco quer, 
                                                 
162
 É possível supor que o meio de entrada tenha sido Nápoles ou Roma, juntamente com a entrada 
da ópera, já explicada anteriormente. 
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formar otro acento el labio, 
y el paroxismo, el delirio 
el frenesí y el letargo, 
que no pudiendo, aunque más 
forcejo, aunque más batallo, 
resistir a lo que siento, 
me sofoca lo que hablo. 
Adiós, mi bién. 
(CAÑIZARES, 2011, v.1869-1887) 
formar outra palavra o lábio 
e a exaltação, o delírio 
o frenesi e a letargia, 
que não podendo, mesmo que mais 
lute, mesmo que mais batalhe, 
resistir ao que sinto, 
me sufoca o que falo. 
Adeus, meu bem. 
  
Sabe-se que este trecho, na representação nos teatros públicos foi apenas 
recitado, sem música, enquanto na apresentação para a corte, ele foi cantado, 
seguindo os moldes dos lamentos das óperas venezianas. Assim a melancolia do 
texto poético é intensificada pelo movimento cromático do baixo, ecoando o lamento 
italiano: 
 





Este exemplo demonstra o conhecimento da prática italiana, através da 
utilização do cromatismo – embora não em ostinato descendente –, do 
acompanhamento das violas, em notas longas, ou ainda da indefinição harmônica. 
Não há, entretanto, uma adoção completa do modelo veneziano. Em termos 
poéticos, o mesmo mantém traços comuns à poesia espanhola, com o uso de 
octasílabos, o verso mais comum e próximo da fala e interjeições como “ay”, que 
pressupunham intenções melancólicas já nas músicas espanholas do século XVII, 
segundo Stein (1993). 
A zarzuela, portanto, possuía as suas próprias convenções, as quais eram 
regidas pela prática bem sucedida do teatro áureo, incorporando elementos musicais 
– dramáticos em si –, que chegaram à capital de diferentes regiões da Europa, 
motivo que possivelmente a tornou tão popular entre o público madrileno. O autor da 
edição crítica da zarzuela El imposible mayor en amor, le vence amor, de 1710, 
Antonio Martín Moreno, acrescenta a esses elementos o uso do recitativo em “estilo 
francês” nesta peça: 
 
Esta zarzuela (...) representa, nem mais nem menos, que uma nova etapa da 
zarzuela espanhola, que deve competir com os italianos
163
 em seu mesmo terreno: no 
do virtuosismo vocal. Para isso, Sebastián Durón utiliza o estilo francês nos 
recitativos, o estilo italiano nas árias e o estilo espanhol nas tonadas e nos bailes, 
fazendo somente os personagens divinos cantarem, enquanto os humanos falam, 
sem cantar em momento algum
164
 (MARTÍN MORENO, 2005, p.XIII). 
 
Porém, o “estilo francês” que o autor se refere, não parece ser o mesmo 
praticado por J.B.Lully (1632-1687) ou M.Marais (1656-1728) – com as constantes 
trocas de fórmula de compasso, buscando a aproximação da fala –, uma vez que 
todos os recitativos da zarzuela estão em compasso quaternário simples, sem 
nenhuma alteração. Por outro lado, o compositor Sebastián Durón permaneceu 
exilado na França, a serviço da rainha consorte deposta, Mariana de Neoburgo 
                                                 
163
 Data de 1703 a chegada da primeira companhia italiana, desde a tomada de poder pelos 
Bourbons. No entanto, diferente do que foi amplamente difundido por Cotarelo y Mori, não se tratava 
de uma companhia de ópera, mas de cômicos. É só a partir da década de 30, por influência da nova 
rainha consorte Isabel de Farnésio, que companhias de ópera italiana, tornam-se mais presentes. 
164
 Esta zarzuela (...) representa, ni más ni menos, que una nueva etapa de la zarzuela española, que 
debe competir con los italianos en su mismo terreno: en el del virtuosismo vocal. Para ello, Sebastián 
Durón utiliza el estilo francés en los recitativos, el estilo italiano en las arias y el estilo español en las 
tonadas y en los bailes, haciendo cantar sólo a los personajes divinos, mientras que los humanos 
hablan sin cantar en momento alguno 
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(1667-1740), sendo possível a assimilação de elementos estranhos à prática 
espanhola em sua música. A única característica própria da música francesa, que as 
zarzuelas e óperas deste período parecem ter assimilado é a substituição do 
tradicional baile que encerrava as representações, pelo minueto, muitas vezes 
cantado, como os bailes.  
Nesses primeiros anos do século XVIII, a zarzuela ainda era um espetáculo 
composto para a corte ou para alguma casa nobre, de onde poderia ser levado para 
os teatros públicos. Outra opção, principalmente a partir de 1719, era a encomenda 
feita pela própria prefeitura para celebração de algum evento especial, ou mais 
comumente para a própria temporada teatral: 
 
A temporada anual estava caracterizada pela sua regularidade e previsibilidade com 
relação aos momentos destacados da mesma, que em boa parte dependiam do 
calendário religioso. Os principais marcos neste calendário eram as festas do Corpus 
Christi, Natal e Carnaval. Os gêneros que estavam associados com eles eram, 
respectivamente, os autos sacramentales, as comedias de santos e as comedias de 
magia e zarzuelas. (…) Estas obras pertenciam ao que se denominava “comedias de 
teatro”, isto é, com abundante aparato cênico e de maquinário, e eram programadas 
em momentos de máxima audiência, quando estava garantida a amortização de seus 
elevados gastos
165
 (LEZA, 1997, p.128). 
 
As zarzuelas e as comedias de magia eram as mais complexas de um ponto 
de vista cenográfico e musical, e permitiam um enredo mais amplo. Nas zarzuelas 
ainda predominavam os libretos com temas mitológicos, uma forma verossímil de 
justificar o artificialismo do canto na ação. Uma grande quantidade de personagens 
encenava, seguindo a formação básica das companhias – com damas, galanes, 
graciosos –, sendo que os papéis cantados eram interpretados pelas mulheres, 
muitas vezes travestidas. Aos poucos, estas zarzuelas passaram a incorporar cada 
vez mais árias e recitativos – sendo chamadas de “zarzuelas operísticas” por 
Carreras (1998) – e, consequentemente, o sistema de comunicação entre deuses e 
                                                 
165
 La temporada anual estaba caracterizada por su regularidad y previsibilidad en cuanto a los 
momentos destacados de la misma, que en buena parte dependían del calendario religioso. Los 
principales hitos en este calendario eran las fiestas del Corpus Christi, Navidad y Carnaval. Los 
géneros que estaban asociados con ellos eran respectivamente los autos sacramentales, las 
comedias de santos, y las comedias de magia y zarzuelas. (…) Estas obras pertenecían a lo que se 
denominaban “comedias de teatro", es decir con abundante aparato escenográfico y de tramoyas, y 
eran programadas en momentos de máxima audiencia cuando estuviera garantizada la amortización 
de sus elevados gastos. 
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mortais elaborado por Calderón de la Barca vai deixando de ser necessário. Na 
década de trinta, com a chegada da nova rainha consorte e dos músicos italianos, já 
citados anteriormente, a zarzuela perdeu espaço nos espetáculos de corte para dar 
lugar às óperas, as quais também eram apresentadas nos teatros públicos, como 
exemplificado previamente.  
A presença dos compositores italianos em Madri foi de grande importância 
para o desenvolvimento das zarzuelas – que passaram a disputar com a ópera, 
público e espaço –, especialmente o compositor Francesco Corradini. De acordo 
com Leza (1997), Corradini diferenciou-se dos demais compositores italianos, pois 
não chegou para assumir uma função oficial da corte e nem mesmo estava ligado a 
ela, pelo contrário, entre 1731, provável data de sua chegada de Nápoles, e 1747, 
ano em que assumiu o posto de maestro de música para a rainha, dedicou-se 
essencialmente aos teatros públicos madrilenos. 
Corradini, portanto, se adequou à temporada madrilena e compôs música 
para os autos, as comedias, as zarzuelas, além de encomendas de ópera. Dentre as 
zarzuelas do compositor destaca-se Milagro es hallar verdad (1732), com libreto de 
José de Cañizares, mantendo a tipologia de personagens da comedia, evidenciada 













Arcadio, galán segundo 
Porfiria, dama segunda 
Música 
 
Nesta obra, os personagens próprios das comedias atuam junto aos deuses 
mitológicos, mas não mais em um ambiente pastoril, senão que são transportados 
para Roma, com um enredo entrelaçado, em que Jupiter apaixona-se por Claudia, 
talvez como uma tentativa de unir os antigos enredos mitológicos aos então atuais, 
temas históricos. O canto já não era privilégio dos deuses, os quais também se 
comunicam através da fala, sem precisar de desculpa para isso. Novos tipos de 
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árias são encontrados, por exemplo, as chamadas aria simile, que associam os 





Que a la orilla 
La pierde, 
Y no la cobra 
Y en ancho mar zozobra 
Mi amante afecto es 
 
Mi centro 
No le encuentro 
El alma 
Toda en calma 
Oy no distingue, ni obra 
Pues que será después? 




Que a onda 
A perde, 
E não a encontra 
Em largo mar soçobra 
Meu amante afeto é 
 
Meu centro 
Não o encontro 
A alma 
Toda em calma 
Hoje não distingue, nem age 
Pois o que será depois? 
 
Literariamente, trata-se de uma típica ária da ópera séria, comum nos libretos 
de Metastasio. A partir dos anos trinta, com a presença cada vez mais constante das 
obras do dramaturgo, certas modificações passam a ser notadas:  
 
Os argumentos – e isso é algo novo na literatura espanhola – já não são temas da 
mitologia ou lendas, senão da história greco-romana, uma história em parte também 
mitológica – como os episódios ao redor da guerra de Tróia –, mas agora sem a 
intervenção dos deuses. Os personagens que atuam são os mesmos da ópera séria 
italiana, idealizados, mas “humanos”, tanto pela sua forma de atuar e seus motivos, 
como pelo tempo e o lugar da ação, que estão histórica e geograficamente 
determinados
166
 (KLEINERTZ, 1996, p.115). 
 
Ao contrário da citação acima, os libretos essencialmente mitológicos – muitos 
com fundo pastoril – permaneceram até a década de quarenta do século XVIII, 
convivendo, isso sim é verdade, com outros que retratavam temas e heróis da 
antiguidade. Esses personagens, independentemente de sua origem, passaram a 
incorporar atitudes próprias da ópera séria, misturando-as com alguns traços dos 
protagonistas das antigas comedias. A eles, são adicionados os graciosos, isto é, os 
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 Los argumentos – y esto es algo nuevo en la literatura española – ya no son temas de la mitología 
o de leyendas, sino de la historia grecorromana, una historia en parte también mitológica – como los 
episódios alrededor de la guerra de Troya –, pero ahora sin intervención de dioses. Los personajes 
que actúan son los mismos de la ópera seria italiana, idealizados, pero “humanos”, tanto por su forma 




cômicos espanhóis, e junto aos mesmos algumas de suas características musicais 
ainda do século XVII, como as seguidillas – aspectos musicais que serão descritos 
posteriormente, no Capítulo 4, sobre a música nas obras de José de Nebra. As 
zarzuelas tornaram-se um modelo ideal para as companhias espanholas, pois 
devido à mistura de canto e fala, todos os membros da companhia poderiam ser 
facilmente envolvidos na representação, que por sua vez, mantinha os elementos da 
ópera admirados pelo público, enquanto possibilitava a progressão mais ágil da 
ação, como na comedia.  
Para finalizar, o gênero que passou a ser conhecido por zarzuela casera 
merece uma breve menção. Como já é esclarecido pelo nome, essas obras eram 
compostas para ser representadas em casas particulares, pelos próprios moradores 
e criados: 
 
Geralmente compostas para ser representadas em casas aristocrática, 
constantemente coincidem com algum tipo de celebração social (carnavais) ou 
doméstica (aniversário). A ausência de estudos modernos nos impede de conhecer a 
extensão e frequência desta prática, ainda que seja provável que se desenvolvesse 
ao redor do meio cortesão, como reflexo em menor escalas daqueles eventos com 
que a monarquia celebrava o mesmo tipo de acontecimentos. Ainda que haja casos 
nos quais se conhece a participação de intérpretes profissionais, uma das 
características deste tipo de representação é que sejam os senhores, amigos e 
criados da casa, preferencialmente as damas, os que interpretam os papéis
167
 
(TORRENTE, 1996, p.220).   
 
Após vinte anos da publicação do artigo de Álvaro Torrente, origem da citação 
acima, os estudos sobre esse tipo de zarzuela continuam escassos, portanto há 
ainda muitas perguntas não respondidas sobre essa prática, sendo esse estudo do 
musicólogo o único que se obteve acesso durante a elaboração do presente 
trabalho. O tema é a zarzuela “La harmonía en lo insensible y Eneas en Italia”, 
representada em 1736, na casa de D. José Ormaza y Maldonado, em Salamanca. A 
estrutura em dois atos, o tema heroico sobre Enéias, a predominância de árias e 
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 Generalmente compuestas para ser representadas en casas aristocráticas, suelen coincidir con 
algun tipo de celebración social (carnavales) o doméstica (cumpleaños). La ausencia de estudios 
modernos nos impide conocer la extensión y frecuencia de esta práctica, aunque es probable que se 
desarrollara mayormente en el entorno cortesano, como reflejo a pequeña escala de aquellos eventos 
con que la monarquía celebraba el mismo tipo de acontecimientos. Aunque hay casos en los que se 
conoce la participación de intérpretes profesionales, una de las características de este tipo de 
representaciones es que sean los señores, amigos y criados de la casa, preferentemente la damas, 
los que interpretan los papeles.   
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recitativos e as cenas sérias parodiadas por um casal de cômicos parecem reforçar 
aquilo que era encontrado nos teatros públicos e no âmbito de corte em Madri, 
demonstrando que a prática aqui analisada foi difundida e incorporada em diferentes 
espaços. Evidentemente, o mesmo é válido para as obras de José de Nebra, que 
também estavam inseridas neste mesmo contexto. 
 
2.5. Novas Ideias 
 
Após este breve percurso histórico, com o objetivo de elucidar como a prática 
teatral espanhola foi se desenvolvendo até chegar, aproximadamente, ao período de 
produção das zarzuelas de José de Nebra, devem-se explicar as novas ideias que 
despontaram em meados do século XVIII. Entre estas se encontram, principalmente, 
o tratado de Ignácio de Luzán e a incorporação dos libretos de Metastasio, ambos 
remetendo ao Teatro Clássico Francês e à Poética de Aristóteles. Será observado e 
exemplificado como essas correntes foram incorporadas e adaptadas em Madri.  
Porém, antes de fornecer maiores detalhes sobre este tema, faz-se 
necessária uma sucinta apresentação sobre uma trupe italiana chegada na capital 
em 1703, os chamados Trufaldines.  
 
2.5.1 Os Trufaldines 
 
 Quem abriu a Gaceta de Madrid do dia 20 de fevereiro de 1703, se deparou 
com a seguinte notícia: “Vossas Majestades desfrutam de perfeita saúde e estes 
dias de Carnaval se divertem com as comedias Espanholas e Italianas”168 (GACETA 
DE MADRID, 1703, p.32). 
Esta é a primeira referência encontrada à companhia de cômicos italianos, 
levada para Madri pelo próprio rei Felipe V (BUSSEY, 1980). A presença de Los 
Trufaldines – como passaram a ser conhecidos pelo público espanhol – foi por muito 
tempo associada com a introdução da ópera italiana, em Madri, evidenciado nos 
trabalhos de Cotarelo y Mori. Este equívoco foi corrigido por Juan José Carreras, 
                                                 
168
 Sus Magestades gozan de perfecta salud, y estos dias de Carnestolendas se divierten com las 
comedias Españolas y Italianas. 
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revelando que o repertório da companhia estava muito mais ligado à commedia 
dell’arte: 
 
Um simples estudo das biografias conhecidas de alguns dos Trufaldines, claramente 
mostra que as suas representações estavam relacionadas com a tradição italiana da 
commedia dell’arte, assemelhando-se aquelas da Comédie italienne na corte 
francesa de Luís XIV, o avô de Felipe V
169
 (CARRERAS, 1998, p.9).  
 
Seguindo o padrão das trupes de commedia dell’arte, ela era composta por 
oito a dez atores, dependendo da época (DOMÉNECH, 2005). Ou seja, a metade do 
número ideal de participantes em uma companhia espanhola. Apesar de os 
Trufaldines terem sido levados para Madri satisfazendo a um desejo do rei, a sua 
atuação também ocorria perante um público pagante, que a julgar pela comedia de 
José de Cañizares, El trufaldino espanõl y espiritada fingida (1714), gozou de grande 




porque viendo todo el año  
con comedias castellanas  
no entrar en meses enteros  
en este corral un alma,  
yo, que soy autor, y tengo  
de suplir todas las faltas,  
despedí la compañía  
no pudiendo sustentarla  
y ya se han ido con Dios  
las tres Manuelas y Paula,  
Águeda, Ana, y tras ellas  
galán segundo y el barba,  
tercero, cuarto y gracioso; 
mas viendo que se me acaba  
el tiempo, y que la escritura  
se ha de cumplir, otra farsa  
he formado, recibiendo  
la compañía italiana:  
la señora Columbina,  
señora Flaminia, Eulalia,  
Doctor, Pantalón, Cobielo,  
Briguela, Trufaldí en tablas tenéis 
(…) 
no se olvide que es de Italia  
EDUARDO 
(...) 
porque vendo todo o ano 
com  comedias castelhanas 
não entrar por meses inteiros 
neste corral uma alma, 
eu, que sou autor, e tenho 
que suprir todas as faltas, 
despedi a companhia 
não podendo sustentá-la 
e já se foram com Deus 
as três Manuelas e Paula, 
Águeda, Ana e junto com elas 
o segundo galán e o barba, 
terceiro, quarto e gracioso; 
mas vendo que me acabava 
o tempo, e que a escritura 
há de se cumprir, outra farsa 
eu formei, recebendo 
a companhia italiana: 
a senhora Columbina, 
senhora Flaminia, Eulalia, 
Doctor, Pantalón, Covielo, 
Briguela, Trufaldi no palco tendes  
(...) 
não se esqueça que é da Itália 
                                                 
169
 A simple study of the known biographies of some of the Trufaldines clearly shows that their 
performances were related to the Italian tradition of commedia dell’arte, resembling those of the 
Comédie italienne at the French court of Louis XIV, the grandfather of Felipe V.   
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a invenção (...) 
 
Esta loa, isto é, prólogo, coloca em cena um autor fictício de uma companhia 
espanhola, que devido à falta de público, decide mandar embora os atuais atores e 
contratar apenas os italianos Columbina, Flaminia, Covielo, Briguela etc., todos 
personagens participantes de Los Trufaldines. A clara atuação através dessas 
máscaras características da commedia dell’arte, subentendia a representação de 
cenas musicais: 
 
Dentre os Trufaldines os mais próximos ao mundo da música deviam ser Coviello e 
Brighella, que como já vimos era normal em suas máscaras. Porém, além disso, as 
mulheres deveriam cantar árias italianas, muito especialmente Vicenza Gardelini, a 
Columbina
171
 (DOMÉNECH, 2005, p.220). 
 
Na comedia de Cañizares é justamente essa personagem, Columbina, 




Canta, Columbina.  
COLUMBINA 
Intendo.  








¿De Esperonchini?  
EULALIA  
¡Qué maza!  
COLUMBINA 
¿De Pommerati?  
EULALIA  
La mejor. ¡Válgame el cielo,  




















A melhor. Oh céus, 
que matraca! 
FLAMINIA 
                                                 
170
 Não se obteve acesso a esse texto, portanto, citado a partir do trabalho de Fernando Dómenech, 
La compañía de los Trufaldines y el Teatro de los Caños del Peral, 2005. 
171
 De los Trufaldines, los más cercanos al mundo de la música debían de ser Coviello y Brighella, 
como ya hemos visto que era normal en sus máscaras. Pero además las mujeres debían de cantar 
arias italianas, y muy especialmente Vicenza Gardelini, Columbina.  
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Un año habla en media hora.  
COLUMBINA 
Tocate lo ritornelo.  
(Canta)  
Vieni, o bella, que senza suo core  
questo peto più viver no sa,  
e se vive è portento d’amore  
que alimento di speme gli da. 
(CAÑIZARES, 1714) 
Um ano fala em meia hora. 
COLUMBINA 
Toca o ritornelo. 
(canta) 
Vem, oh bela, que sem seu coração 
este peito não sabe mais viver, 
e se vive é prodígio do amor 
que alimento  da alma lhe dá. 
 
 Na fala de Columbina nota-se a referência a compositores renomados, como 
Scarlatti e Bononcini, enquanto a ária, segundo Kleinertz (2003), pode ser uma 
paráfrase de Vieni, o bella, col tuo volto, da ópera Lucio Vero de Apostolo Zeno 
(1669-1750). O quão conhecidos eram esses nomes para a plateia dos teatros 
públicos pode ser questionável. O dramaturgo José de Cañizares, por outro lado, 
provavelmente estava bem familiarizado com os mesmos, já que além de escrever 
peças para o teatro – público e da corte –, também era fiscal de comédias da corte e 
responsável pelos textos dos villancicos cantados na Capela Real. 
Além da inserção de algumas cenas musicais, a companhia foi responsável 
pela representação de duas óperas com música perdida de Gioacchino Landi, as já 
citadas L’interese schernito dal proprio inganno e Ottone in villa, em 1722 e 1723, 
respectivamente. Como observado inicialmente por Carreras (1998) e 
posteriormente aprofundado por Doménech (2005), essas duas apresentações 
fugiam do padrão do que era costumeiramente interpretado pelos cômicos, que 
certamente contavam com limitações vocais – esclarecido no prólogo de uma das 
obras –, mas buscavam adaptar-se aos novos modelos que chegavam à capital. Por 
fim, em 1725, a companhia encerrou suas atividades, justamente no período em que 
a ópera começou a despontar.  
 
2.5.2. A Poética de I. de Luzán e outras críticas à Prática Teatral Espanhola 
  
Por fim, aproxima-se dos últimos anos da primeira metade do século XVIII 
que, como foi visto até aqui, caracteriza-se por uma grande diversidade de gêneros, 
em que se sobressai a ópera em um âmbito cortesão, as comedias de magia e de 
santos nos teatros públicos, acrescidos da zarzuela que, além destes ambientes, 
também era representada em casas particulares. Neste mesmo momento, começou 
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a despontar uma nova geração de pensadores que viam no teatro praticado naquela 
época apenas uma forma de espetáculo para os olhos, que buscava conquistar o 
público através da grandiosidade de efeitos cenográficos ou da variedade temática, 
com a incorporação de diversos elementos desnecessários para o desenvolvimento 
da trama. Além disso, acreditavam que essas peças não forneciam nenhum tipo de 
bom exemplo ao ouvinte, e que, pelo contrário, eram péssimos modelos de 
comportamento. 
Um destes pensadores foi Ignácio de Luzán, que retornou a Espanha em 
1733, após ter concluído seus estudos em Milão e passar uma temporada em 
Nápoles como discípulo do filósofo e historiador Giambattista Vico (1668-1744) – 
justamente na época em que o modelo da ópera séria estava sendo estabilizado na 
Itália. No ano de 1737, foi publicado o seu tratado, La Poética o reglas de la poesía 
en general y sus principales especies, a partir da Poética de Aristóteles e da Epístola 
aos pisões de Horácio, fundamentando seus argumentos em comentaristas 
contemporâneos, especialmente Ludovico Antonio Muratori (1672-1750) e Nicolas 
Boileau (1636-1711). O tratado se tornou uma das principais referências para o 
movimento neoclássico espanhol, reconhecido por refutar os exageros barrocos e 
defender o cumprimento das regras antigas de escrita: 
 
E, primeiramente, te advirto que não subestimes como novidades as regras e 
opiniões que proponho neste tratado: porque, mesmo que talvez te o pareçam, já que 
há diversas e contrárias ao que o vulgo comumente tem julgado e praticado até 
agora, asseguro-te que possuem nada menos que isso: pois há dois mil anos que 
estas regras já estavam escritas por Aristóteles e logo, sucessivamente, epilogadas 
por Horácio, comentadas por muitos homens sábios e eruditos, divulgadas entre 
todas as nações cultas e, geralmente, aprovadas e seguidas
172
 (LUZÁN, 1789, p.LV-
LVI). 
 
Luzán defendia que se as comedias áureas seguissem as regras, seriam 
muito melhores, embora admitisse o talento dos dramaturgos daquele período:  
 
                                                 
172
 Y primeramente te advierto que no  desestimes como novedades las reglas y opiniones que en 
este tratado propongo: porque, aunque quizás  te lo parecerán, por lo que tienen de diversas y 
contrarias á lo que el vulgo comúnmente ha juzgado y practicado hasta ahora,  te aseguro que nada 
tienen menos que eso: pues ha dos mil años que estas mismas reglas yá estaban escritas por 
Aristoteles, y luego sucesivamente epilogadas por Horacio, comentadas por muchos sabios y eruditos 
varones, divulgadas entre todas las naciones cultas, y generalmente aprobadas y seguidas 
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É certo que se um Lope de Vega, um Calderón, um Solís
173
 e outros semelhantes, 
tivessem aos seus naturais elevados talentos unido o estudo e arte, teríamos na 
Espanha, escritas também comédias que seriam a inveja e a admiração das demais 
nações; quando agora, normalmente, são o objeto de suas críticas e de suas risadas 
(...) não há dúvida, como observa P. Rapin
174
, que quem escreve sem princípios e 
regras, se expõe a todos os erros e desatinos imagináveis
175
 (LUZÁN, 1789, p.5-6). 
  
Apesar de reconhecer a qualidade desses dramaturgos e enumerar algumas 
comedias escritas dentro dos preceitos – como El hechizado por fuerza de Antonio 
de Zamora ou Domine Lucas e Musico por amor, de José de Cañizares, cujas 
comicidades, segundo o tratadista não recaem no humor do gracioso –, Luzán 
discorreu sobre os principais “erros” cometidos por eles: 
 
Os erros próprios da poesia dramática são fáceis de reconhecer, se suas regras são 
sabidas. Não ser verossímil a fábula; não ter as três unidades de ação, de tempo e de 
lugar, ser os costumes danosos ao auditório, ou pintados contra o natural e 
verossímil; fazer as pessoas falarem com conceitos impróprios e com locução 
afetada, e outros semelhantes
176
 (LUZÁN, 1789, p.239-240). 
 
Dentre as comedias que não possuem tema verossímil, são citadas algumas 
de capa y espada, outras com tema mitológico, bem como as comedias de santos, 
que profanavam o assunto ao introduzir uma história amorosa na trama, os 
graciosos, e fazer com que o público acreditasse nas mesmas. Além da 
inverossimilhança presente nos enredos, a sua critíca também recaia nas leis do 
decoro, considerando absurdas as intrigas que faziam as damas agirem de maneira 
inapropriada: 
 
Na comedia El Perro del Hortelano, de Lope de Vega Carpio, (…) uma dama principal 
se enamora de um criado seu: o que não nego que possa ser verossímil; mas como 
                                                 
173
 Refere-se ao dramaturgo Antonio de Solís (1610-1686). 
174
 Referência ao padre jesuita René Rapin, que escreveu a obra Réflexions sur la poétique d’Aristote 
(1674). 
175
 Es cierto que si un Lope de.Vega, un Calderón, un Solís, y otros semejantes, hubieran á sus 
naturales elevados talentos unido el estudio y arte, tendriamos en España, tambien escritas 
Comedias, que serian la envidia y admiración de las demás naciones; quando ahora son por lo 
regular el objeto de sus criticas y de su risa (…) no hay duda, como observa el P. Rapin, que quien 
escribe sin, principios ni reglas se expone á todos los yerros y desatinos imaginables. 
176
 Los errores propios de la Poesia dramatica son faciles de conocer, si se saben sus reglas. No ser 
verisímil la fábula; no tener las tres unidades de accion, de tiempo, y de lugar; ser las costumbres 
dañosas al Auditorio, ò pintadas contra lo natural y verisímil; hacer hablar las personas con conceptos 
impropios, y con locucion afectada, y otros semejantes.  
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pode ser que esta dama tenha tão pouca prudência e tão pouco respeito em sua 
paixão, que todos a saibam e ela não se recate de ninguém?
177
 (LUZÁN, 1789, p.240) 
 
Este trecho reflete o que depois se tornaria uma das principais condenações 
apontadas pelo movimento neoclássico, o casamento como forma de ascenção 
social, inclusive ironizada nas obras de Leandro Fernánez de Moratín (1760-1828). A 
própria questão da honra, tão comum nas comedias espanholas, não ficou de fora. 
Esse modelo de trama, fornecido pelas antigas comedias de capa y espada, foi 
amplamente criticado por Ignácio de Luzán:  
 
(…) as de capa y espada não sei que modelo tenha. A invenção, formação e solução 
de enredo complicadíssimo: as discrições, as agudezas, a galanteria, os 
enamoramentos repentinos, as rondas, as entradas clandestinas e os escalamentos 
de casas; a questão de honra, as espadas em mão, o duelo por qualquer coisa e o 
ato de matar um cavalheiro por castigar no outro o que ele mesmo executava; as 
damas altivas e ao mesmo tempo fáceis e prontas para burlar seus pais e irmãos, 
escondendo o seus galanes em seus próprios aposentos; os encontros noturnos em 
prisões ou jardins; os criados pícaros, as criadas doutas em todo gênero de ação, por 
cuja razão sempre fazem parte principal da trama
178
 (LUZÁN, 1789, p.28-29) 
 
A prática comum de incorporar características próprias dessas comedias e 
dos personagens típicos espanhóis, em personagens vindos de outras origens, 
também é reprovada por Luzán, já que os mesmos utilizariam conceitos impróprios a 
si: “em Euridice y Orfeo de D. Antonio de Solís, Aristeo e Felisardo mais parecem 
espanhóis de nossos tempos, do que pessoas de tão distinta nação e de séculos tão 
remotos, por estarem tão entendidos das leis do duelo”179 (LUZÁN, 1789, p.248). 
                                                 
177
  En la Comedia El Perro del Hortelano de Lope de Vega Carpio, (…) una dama principal se 
enamora de un criado suyo: lo cual no niego que puede ser verisímil; pero ¿cómo, puede serlo que 
esta dama tenga tan poca cordura, y tan poco miramiento en su pasion, que todos la sepan, y ella no 
se recate de nadie? 
178
 (…) las de capa y espada no sé que tuviese modelo. La invención , formación, y solución de 
enredo complicadísimo: las discreciones, las agudezas, la galantería, los enamoramientos repentinos, 
las rondas, las entradas clandestinas , y los escalamientos de casas: el punto de honor , las espadas 
en mano, el duelo por qualquier cosa, y el matarse un caballero por castigar en otro lo que él mismo 
executaba: las damas altivas, y al mismo.tiempo fáciles y prontas á burlará sus padres y hermanos, 
escondiendo á sus galanes aún en sus mismos retretes: las citas nocturnas á rejas ó jardines: los 
criados picaros, las criadas doctas en todo género de tercería, por cuya razón hacen siempre parte 
principal de la trama. 
179
 En la de Euridice y Orfeo de D. Antonio de Solís, Aristeo y Felisardo mas parecen Españoles de 
nuestros tiempos, que personas de tan distinta nación, y de siglos tan remotos, segun lo entendidos 
que están de las leyes del duelo. 
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Ainda sobre os personagens, o tratadista criticava a quantidade exagerada 
dos mesmos em palco, especialmente quando estes falavam simultaneamente:  
 
Primeiramente, é preceito de Horácio que não representem juntas em palco quatro 
pessoas ao mesmo tempo: ne quarta loqui persona laboret
180
. Porque, passando de 
três que falem, torna-se confusão e embaraço para a representação. Ainda é muito 
maior erro carregar o drama com grande número de pessoas, que seja impossível 
que o auditório se lembre de seus nomes, seus gênios e objetivos. (…) Deve, pois, o 
poeta arrumar com juizo o número de atores e reduzí-los ao menor que se possa (...). 
A mim parece que o número de oito ou dez pessoas será suficiente e tolerável: o que 
passe disso será excesso e confusão
181
 (LUZÁN, 1789, p.384-385). 
 
Com relação às unidades de tempo, ação e lugar, o autor defendia que: a 
história deveria acontecer no período de três ou quatro horas, tendo como exemplo 
as obras de Pierre Corneille (1606-1684), embora ainda fossem toleráveis se os 
eventos sucedessem em até dois dias; a ação, retomando Aristóteles, deveria ser 
una e não episódica, contendo apenas o que fosse importante no desenvolvimento 
da trama, sem excessos ou exageros inverossímeis; o lugar, dentro do possível, 
deveria permanecer o mesmo, evitando a grande quantidade de mudanças de cena 
– elemento introduzido pela ópera italiana, segundo o tratadista –, e oferecendo 
como solução a utilização de divisórias no palco, as quais demonstrariam diferentes 
cenários.  
Além desses “erros”, que seriam próprios da poesia dramática, Luzán ainda 
acrescentou outros dois tipos que eram comuns no teatro da época. O primeiro 
refere-se à utilização da linguagem, através de metáforas exageradas, comparações 
desproporcionais, etc. O segundo vai contra outras matérias do conhecimento, como 
a geografia ou a história. Essas ideias foram sintetizadas ao tratar de Lope de Vega:
  
(...) sem se preparar para eleger assuntos próprios para imitar na representação; 
tomando, às vezes, por argumento a vida de um homem e como cena o universo 
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 Optou-se por deixar a citação como utilizada por Ignácio de Luzán, já que o significado já foi 
explicado na frase anterior. 
181
 Primeramente es precepto de Horacio, que no representen juntas en el tablado quatro personas à 
un mismo tiempo: ne quarta loqui persona laboret. Porque en passando de tres, que hablen, es 
confusion, y embarazo para la Representacion. Aun es mucho mayor yerro el cargar de tanto numero 
de personas el drama, que sea imposible, que el Auditorio se acuerde de sus nombres, ni de sus 
génios, y fines. (...) Debe pues el Poeta arreglar con juicio el numero de los Actores, y reducirlos à los 
menos que se pueda (...). A mi me parece que el numero de ocho, ù diez personas, será bastante, y 
tolerable: lo que passe de ahi será excesso, y confusión. 
123 
 
todo; transformando e desfigurando a história, sem respeitar os feitos mais notórios, 
com a mescla de fábulas absurdas e, atribuindo a reis, príncipes, heróis, damas 
ilustres, caráteres, costumes e ações vergonhosas ou ridículas; fazendo os 
interlocutores falarem, da forma que primeiro lhe ocorria, mulheres ordinárias, criados 
e rústicos, como filósofos escolásticos, vertendo erudição trivial e lugares comuns, 
defeito que compreende toda sua obra; e os reis e personagens, como fanfarrões, ou 
pessoas de praças, sem dignidade, nem decoro algum
182
 (LUZÁN, 1789, p.23-24).  
 
A conclusão de Ignácio de Luzán é que as ideias do dramaturgo não 
deveriam ser seguidas, pois a principal característica era agradar o público, uma 
“máxima absurdíssima183, que fazendo pouco favor ao juízo de Lope, inclui esta 
outra: o vulgo é inclinado à desordem, logo é justo fomentar a desordem para mantê-
lo contente”184 (LUZÁN, 1789, p.36). 
Nota-se aqui a principal diferença entre o teatro do siglo de oro e aquele 
desejado por Luzán, que despontou na segunda metade do século XVIII: o primeiro, 
como observado por Maravall (1986) buscava a manipulação do público, 
enaltecendo a figura da monarquia reinante, enquanto o segundo tinha por objetivo 
fornecer um modelo de conduta moral, que por sua vez justificava as ações do 
governante. Intuito semelhante é encontrado na ópera séria.  
As comedias, no entanto, não foram o único alvo de Ignácio de Luzán, que 
também criticou o teatro musical, a inverossimilhança de uma obra cantada, bem 
como a distração que isso causava no ouvinte, consequentemente, desvirtuando os 
versos poéticos. As zarzuelas foram atacadas pela sua insensatez, tanto devido ao 
enredo, normalmente mitológico, quanto pela utilização excessiva de efeitos cênicos: 
 
Agradou muito esta invenção, que aperfeiçoada por bons poetas e bons músicos, 
poderia ser um equivalente da ópera italiana, só que mais adaptada que ela ao gênio 
e gostos nacionais: e como admitia grande aparato, teve frequente uso nas 
celebrações e diversões paladinas desde então [isto é, suas primeiras 
                                                 
182
 (…) no parandose á elegir asuntos propios para imitados en la representacion: tomando a veces 
por argumento la vida de un hombre, y por escena es universo todo: trastornando y desfigurando la 
historia, sin respetar los hechos mas notorios, con la mezcla de fabulas absurdas, y con atribuir á 
Reyes,  príncipes, héroes, y damas ilustres, caracteres, costumbres y acciones vergonzosas, ó 
ridículas: haciendo hablar á los interlocutores según primer le ocurria; á las mujeres ordinarias, 
criados y  patanes, como filósofos escolásticos, vertiendo erudición trivial y lugares comunes, defecto 
que comprehende á todas sus obras; y á los Reyes y personajes como fanfarrones, ó gentes de 
plaza, sin dignidad, ni decoro alguno. 
183
 Ignácio de Luzán referia-se ao seguinte trecho: “porque, como las paga el vulgo, es justo/ hablarle 
en necio pra darle gusto” (LOPE DE VEGA, 2006, v.47-48) 
184
 Máxima absurdísima, que haciendo poco favor al juicio de Lope, incluye esta otra: El vulgo es 





 até o início deste século. Eram obras que a corte encarregava ao 
poetas mais estimados, como Calderón, e depois dele, para Don Agustín Salazar, 
Don Francisco Bances Candamo e outros. Os assuntos eram comumente tomados da 
mitologia, e como o principal fim era entreter a vista com máquinas, aparatos cênicos, 
aparências e exercitar o ouvido com ruídos, cláusulas, conceitos e expressões 
afetadas, pode-se ver o quão insensatas eram essas composições, embora tenham 
conseguido alguns bons versos
186
 (LUZÁN, 1789, p.33-34).  
 
A utilização da música, considerada inverossímil e desnecessária, tirava a 
atenção do ouvinte para o que realmente era importante:  
 
O canto nos teatros sempre tem muita inverossimilhança, a qual, unida à distração 
que causa sua doçura, que entorpece os ânimos e a atenção, desluz todo o trabalho 
e o esforço do poeta, e todo o gosto e a persuasão da poesia, introduzindo, invés 
deste deleite (que podemos chamar de racional, porque se funda na razão e no 
discurso) outro deleite de sentido, procedente somente das impressões que no ouvido 
fazem as notas harmônicas, sem intervenção do entendimento, nem do discurso
187
 
(LUZÁN, 1789, p.208).  
  
Portanto, a ópera também não tinha melhor reputação na opinião de Ignácio 
de Luzán: 
 
Com relação à representação de toda uma tragédia ou comédia em música, me 
parece que não é muito certo, e que melhor efeito terá e deleitará mais, uma boa 
representação bem executada por atores hábeis e destros, do que todo o primor da 
música: pois mesmo que seja verdade que a música move também os afetos, nunca 
pode chegar a se igualar à força que tem uma boa representação
188
 (LUZÁN, 1789, 
p.207-208). 
                                                 
185
 Adição feita pela própria autora, para explicar o contexto referido por Ignácio de Luzán. 
186
 Agradó mucho esta invención, que perfeccionada por buenos Poetas y buenos músicos, pudiera 
ser un equivalente de la Opera Italiana, y mas adaptada que ella al genio y gusto de nuestros 
nacionales: y como admitía grande aparato, tuvo freqüente uso en las celebridades y diversiones 
palaciegas desde entonces hasta principio de este siglo. Eran obras que se encargaban por la corte á 
los Poetas mas estimados, como Calderón,y después de él,Don Agustín de Salazar, Don Francisco 
Bances Candamo, y otros. Los asuntos se tomaban comunmente de la mitologia; y como el principal 
fin era entretener la vista con máquinas, tramoyas, y apariencias, y exercitar el oído con estrepito, 
clausulones, conceptos, y tiquismiquis, se dexa conocer quán insensatas serán estas composiciones, 
aunque tengan sembrados algunos buenos versos. 
187
 El canto en los Theatros siempre tiene mucha inverisimilitud, à la qual unida la distraccion que 
causa su dulzura, con que enajena los animos, y la atencion, desluce todo el trabajo, y el esfuerzo del 
Poeta, y todo el gusto, y la persuasión de la Poesia, introduciendo, en vez de este deleyte (que 
podemos llamar racional, porque se funda en razón y en discurso) otro deleyte de sentido, dimanado 
solamente de las impresiones que en el oído hacen las notas harmónicas, sin intervención del 
entendimiento ni del discurso. 
188
 Por lo que toca á representarse toda una Tragedia ó Comedia en música, me parece que no es 
muy acertado, y que mejor efecto hará, y deleytará mas una buena representación bien executada 
por actores habiles y diestros que todo el primor de la música: pues aunque es verdad que la música 





Em La Poética também se encontram alguns comentários com relação à 
tragédia espanhola, muitas das quais se pareciam estruturalmente com as 
comedias, e outras que nem mesmo possuíam esta nomenclatura:  
 
As de Cueva, Virues, Lope de Vega, e outras que li, apenas tem de tragédia o nome, 
os assuntos e a finalização com mortes e desgraças; pois em sua constituição pouco 
se diferenciam dos dramas que os mesmos autores chamaram de comedias. Depois 
de Lope, os poetas que se seguiram, em todo o século passado, nem o nome de 
tragédia deram a nenhuma de suas composições, mesmo que a ação principal fosse 
muito trágica, como em El Tetrarca de Jerusalen, de Calderón
189
 (LUZÁN, 1789 p.41). 
 
O autor conclui, por fim, que na Espanha, até aquele momento, nunca havia 
sido representada nenhuma obra que seguisse os preceitos aristotélicos: 
 
Na Espanha, jamais foi recebida, nem praticada nos teatros a nova poesia dramática, 
segundo as regras de Aristóteles e Horácio, e que sempre dominou a antiga, que 
como vimos, começou quando ainda não se conheciam tais regras, através de 
diálogos e cenas pastoris, e foi continuando e crescendo, com assuntos maiores, 
então cômicos, ou então, misturas de cômico e trágico, sem razão e sem arte, 
guiando-se os poetas, pelo seu capricho, pelo costume, pela imitação, ou pelo gosto 
dos autores das companhias cômicas que as pagavam, os quais jamais tinham outro 
interesse, que o de atrair o vulgo e tirar-lhe o dinheiro
190
 (LUZÁN, 1789, p.45). 
 
No ano de 1737, além da publicação da Poética o reglas de la poesía en 
general y sus principales especies, também ocorreu o inicio das atividades de um 
jornal em Madri, chamado Diario de los literatos en España, responsável por criticar 
e divulgar as diversas obras lançadas no país. Este gerou grandes discussões 
devido à utilização de uma linguagem franca e direta, como é demonstrada a partir 
da introdução de sua primeira edição: 
                                                 
189
 Las de Cueva, Virues, Lope de Vega, y otras que he leído, solo tienen de Tragedias el nombre, los 
asuntos y el finalizar en muertes y desdichas; pues en su constitución se diferencian poco de los 
dramas que los mismos autores llamaron Comedias. Después de Lope los Poetas que se siguieron 
en todo el siglo pasado, ni aún el nombre de Tragedia dieron á ninguna de sus composiciones, 
aunque la acción principal fuese muy trágica, como en el Thetrarca de Jerusalen de Calderón. 
190
 en España no ha sido jamás recibida, ni practicada en los teatros la nueva Poesía dramática, 
según las reglas de Aristóteles y Horacio; y de que siempre ha 'dominado la antigua, que como 
hemos visto, empezó quando aún no se conocían tales reglas por los diálogos y scenas pastoriles, y 
fue continuando y creciendo en asuntos mayores, ya cómicos, ó ya mixtos de cómico y trágico, sin 
razón y sin arte, guiándose los Poetas por su capricho , por la costumbre, por la imitación, ó por el 
gusto de los autores de compañías cómicas que se las pagaban, los quales jamás llevan otra mira 




E em atenção a que o maior benefício que pode receber o público é o de conhecer o 
caráter dos livros que se propõe ao seu ensino, ou diversão, em que por muitas vezes 
faz tanto dano, como o uso das coisas mais prejudiciais da vida humana, e pode-se 
coligir, entre outras, do cavalheiresco, pontualidades ridículas no trato civil, e dos 
costumes cômicos de amor, que ainda se conservam na Espanha, provindos da 
frequente lição dos livros de Caballería, de Novelas
191
 e de Comedias
192
 de capa y 
espada
193
 (DIARIO DE LOS LITERATOS DE ESPAÑA, 1737, Introdução). 
 
 Nota-se um intuito semelhante ao tratado de Luzán, o qual recebeu uma 
crítica positiva – fato bastante atípico, segundo Bussey (1980) –, publicada pelo 
jornal em 1738, ampliando, portanto, a disseminação dessas “novas ideias”, 
propostas em La Poética.  Por sua vez, a Igreja – ou pelo menos algum de seus 
membros – também passou a criticar certos elementos da prática teatral do período. 
O frei Benito Feijóo (1676-1764), em seu Theatro critico universal, publicado em 
nove volumes, entre os anos de 1726 e 1738, censurou especialmente a música: 
“que ouvidos bem condicionados poderão sofrer com canções sagradas, com 
aquelas quebras amatórias, aquelas inflexões lascivas, que contra as regras da 
decência e da música, ensinou o demônio às comediantes e estas aos demais 
cantores?”194 (FEIJÓO, 1728, p.290). 
Sua preocupação referia-se exclusivamente a inserção da música do teatro 
em um âmbito religioso, embora também se mostrasse insatisfeito com a poesia de 
sua época: 
  
Pelo menos na Espanha, segundo todas as aparências, hoje não há que buscar, pois 
está a poesia em um estado lastimoso. O que menos mal faz (excluindo um ou outro 
raro) parece que estuda como fará o mal. Todo o cuidado se põe em inchar o verso 
                                                 
191
 Optou-se por não traduzir esses termos, já que se trata de gêneros literários. As novelas mais 
famosas foram escritas por Miguel de Cervantes, dentre as quais se destaca Don Quijote de la 
Mancha, reconhecida por satirizar os romances de caballería. 
192
 As comedias de capa y espada, também eram chamadas de comedias amatorias ou comedias de 
amores.  
193
 (...) y en atención à que el mayor beneficio que puede recibir el publico, es el de conocer el 
caracter de los libros que se le proponen su enseñanza, ò diversión, en lo que muchas veces recibe 
tanto daño, como en el uso de las cosas mas perjudiciales de la vida humana,  y se puede colegir, 
entre otras, de el caballeresco, puntualidades ridículas en el trato civil, y de las costumbres comicas 
amatorias, que aún se conservan en España, dimanadas de la frecuente lección de los libros de 
Cavallerias, de Novelas, y de Comedias de amores.   
194
 Qué oídos bien condicionados podrán sufrir en canciones sagradas aquellos quiebros amatorios, 
aquellas inflexiones lascivas, que contra las reglas de la decencia, y aun de la Música, enseñó el 
demonio a las Comediantas, y estas a los demás Cantores?  
127 
 
com hipérboles irracionais e vozes pomposas, fazendo com que saía uma poesia de 
excessos confirmados, que dá asco e lástima vê-la. A propriedade e naturalidade, 
qualidades essenciais, sem as quais, nem a poesia, nem a prosa, jamais podem ser 
boas, parece que andam fugitivas de nossas composições.  Não se acerta com 
aquele resplendor nativo, que faz brilhar o conceito; antes, os melhores pensamentos 
se desfiguram com locuções afetadas
195
 (FEIJÓO, 1728, p.306-307). 
 
Em 1742, o padre Gaspar Diaz196 defendeu a proibição das comedias, através 
de sua Consulta teológica acerca de lo ilícito de representar y ver representar las 
comedias como se practican el dia  de hoy en España. Segundo o religioso, por 
serem “um veneno doce” viciavam a população, através das bufonarias dos 
personagens cômicos, além de possuírem blasfêmias e desonestidades, acrescidas 
dos versos hiperbólicos dos dramaturgos.   
 
E que somente se deleita em ver as representações, pelo gracejo do bufão ou da 
bufona; pela perspicácia dos discursos; pelo vivo das sentenças; pela curiosidade da 
história, ou pela engenhosidade com que estão dispostos ou desatados aqueles 
lances, ou finalmente, pela doçura da música (...) e as comediantes, com seus trajes, 
ações e movimentos
197
 (DIAZ, 1815, p.41) 
  
O padre fez uma descrição de cada um dos gêneros que eram representados 
nos teatros públicos, buscando denegrir os mesmos, demonstrando que iam contra 
às virtudes cristãs.  
No ano seguinte, em 1743, o ator – e primeiro cantor espanhol a atuar nos 
palcos públicos madrilenos –, Manuel Guerrero, escreveu sua resposta ao padre 
Gaspar Diaz, justificando e defendendo a prática teatral espanhola, ao evidenciar os 
benefícios morais suscitados pelas peças: as comedias de santos eram bons 
                                                 
195
 Por lo menos en España, según todas las apariencias, hoy no hay que buscarle, porque está la 
Poesía en un estado lastimoso. El que menos mal lo hace (exceptuando uno, u otro raro) parece que 
estudia en cómo lo ha de hacer mal. Todo el cuidado se pone en hinchar el verso con hipérboles 
irracionales, y voces pomposas: conque sale una Poesía hidrópica confirmada, que da asco, y lástima 
verla. La propiedad, y naturalidad, calidades esenciales, sin las cuales, ni la Poesía, ni la Prosa, 
jamás pueden ser buenas, parece que andan fugitivas de nuestras composiciones. No se acierta con 
aquel resplandor nativo, que hace brillar el concepto; antes los mejores pensamientos se desfiguran 
con locuciones afectadas: al modo que cayendo el aliño de una mujer hermosa en manos indiscretas, 
con ridículos afeites se le estraga la belleza de las facciones. 
196
 Não se obteve datas referentes ao nascimento e falecimento do religioso. 
197
 y que solo se deleyta en verlas representar, ya por el gracejo del bufon, o la bufona; ya por el 
acumen de los discursos; ya por lo vivo de las sentencias; ya por la curiosidad de  la historia, ó por la 
ingeniosidad con que están dispuestos ó desatados aquellos lances, ó finalmente por la dulzura de la 




exemplos morais para a população; as comedias historicas ensinavam em pouco 
tempo, o que levaria dias para ser aprendido, exaltando os jovens aos ofícios 
militares; as comedias heroicas forneciam exemplos de fidelidade e máximas morais; 
as trágicas tinham as mesmas características das historicas, mas ensinavam através 
da fatalidade dos acontecimentos; as mitológicas possuíam pensamentos elevados, 
sendo uma aula de literatura; por fim, as comedias de capa y espada, possuíam um 
final nobre: o casamento da dama e do galán.  
Nem todos os membros da Igreja pareciam estar de acordo com as ideias do 
padre Gaspar Diaz: o presbítero Tomás de Añorbe y Corregel (1686-1741) – que foi 
duramente criticado pelos neoclássicos – escreveu diversas comedias, zarzuelas e 
uma tentativa de tragédia, ao estilo francês, como será visto posteriormente. Entre 
suas comedias, encontravam-se as de santo, enfocando a vida de santas 
pecadoras, como Princesa, ramera y mártir, Santa Afra, de 1735, a qual obteve 
grande sucesso junto ao público e ataques de Gaspar Diaz: 
 
Há também comedias de Santos, mas não totalmente inocentes: porque sim, são 
pecadores convertidos, como de Thais, a pecadora, primeiro pinta-se suas caídas e 
vícios com as vivas cores da representação, ao invés de suas virtudes; e se são de 
outros santos, sempre, ou quase sempre, se introduz algo profano nos papéis 
intrusos, na mesma história; ou pelo menos, se profana a santidade com os ditos do 
bufão e a graciosa. E, se a comedia não contivesse nada disso, seria tida por 
insípida
198
 (DIAZ, 1815, p.12).  
 
Esta desavença entre a Igreja e autores e companhias de teatro foi só um dos 
episódios, dentre várias discussões anteriores e posteriores, entre membros do clero 
e atores. Um exemplo de grande repercussão no século XVIII foi o banimento dos 
autos sacramentales, em 1765, movimento iniciado pelos neoclássicos que, por sua 
vez, foram sabotados pelos atores, os quais se negavam a representar suas peças 
(BUSSEY, 1980). Como parte da renda arrecadada com as entradas dos teatros 
públicos era destinada à manutenção dos hospitais, os atores normalmente saíam 
vencedores desses desentendimentos. Esta discussão entre Gaspar Diaz e Manuel 
                                                 
198
 Ay tambien comedias de Santos; pero no totalmente inocentes: porque si son pecadores 
convertidos, como de Thais la pecadora, primero se pintan sus caídas, y vicios con los vivos colores 
de la representación, que sus virtudes; y si son de otros santos, siempre, ó casi siempre se introduce 
algo profano en los papeles intrusos en la misma historia; ó á lo menos se profaniza la santidad con 
los dichos del bufón, y la graciosa. Y si la comedia nada de esto contuviera, se tuviera por insulsa. 
129 
 
Guerrero é a comprovação de que a prática tão criticada por Ignácio de Luzán 
continuava em voga, ainda na década de quarenta, pelo menos cinco anos após a 
publicação de sua Poética. 
Nos anos seguintes algumas mudanças começaram a acontecer no cenário 
madrileno, em primeiro lugar, a criação da Academia del Buen Gusto, em 1749, – 
que causou a formação de várias outras sociedades semelhantes – e também a 
publicação da primeira tragédia espanhola, segundo os moldes clássicos, no ano 
seguinte. A Academia nada mais foi que a reunião regular de um grupo de 
intelectuais – entre os quais estava Ignácio de Luzán – “essa pequena tertúlia 
fornecia um fórum informal e privado, em que as ideias neoclássicas podiam ser 
trocadas”199 (BUSSEY, 1980, p.115). Outro membro participante do grupo foi Agustín 
de Montiano (1697-1764), o escritor das duas primeiras tragédias neoclássicas, 
Virginia, publicada em 1750, acompanhando o tratado Discurso sobre las tragedias 
españolas, e Ataúlfo, de 1753. 
Essas obras são, na realidade, uma resposta ao autor francês, Louis-Adrien 
Du Perron (1705-1752), que em 1738 publicou o Extraits de plusiers pièces du 
theatre espagnol, uma edição de alguns trechos de comedias, comentadas pelo 
autor. Nestes comentários Du Perron criticou diversas práticas espanholas, como a 
quantidade de eventos e variedades em uma mesma peça, a mistura do sacro com o 
pagão, do trágico com o cômico, bem como o não cumprimento das regras das três 
unidades, as quais eram desprezadas com o intuito de agradar o público. 
 
Que mistura indiscreta de quimeras do paganismo com a piedade cristã! Que furor 
em agradar à custa do bom senso e da razão! A obra não é mais que um monstro 
dramático; acredita-se, no entanto, que deve se expandir com os excertos para 
continuar a dar uma justa ideia do gosto dos espanhóis
200
 (DU PERRON, 1738, 
p.168).  
 
O ataque de Du Perron à prática espanhola não foi o único, mas sim retoma o 
que parece ter-se tornado um hábito comum dos franceses, desde o século anterior, 
                                                 
199
 (…) this small tertulia provided an informal, private forum in which neoclassic ideas could be 
exchanged. 
200
 Quel melange indiscret des chimeres du paganisme avec la Pieté Chrétienne! Quelle fureur de 
plaisanter aux dépens du bon sens et de la raison! L’Ouvrage n’est qu’um monstre Dramatique; on a 




em especial, após a publicação de L’art poétique (1674), de N. Boileau, cuja 
acusação recaiu sobre Lope de Vega – o “rimador sem perigo do outro lado dos 
Pirineus”201. 
 
A crítica de Boileau ao estilo de Lope de Vega foi destinada para uma audiência 
limitada, que talvez incluísse alguns leitores espanhóis, uma vez que L’art poétique, 
aparentemente, nunca foi traduzida para o espanhol. A Poética de Luzán, no entanto, 
era um assunto diferente. Sua crítica em o Diario de los literatos de España 
assegurou uma familiaridade geral de suas ideias entre os espanhóis instruídos, e 
assim, os ataques neoclássicos ao drama tradicional espanhol se tornaram 
amplamente conhecidos
202
 (BUSSEY, 1980, p.116). 
 
Portanto, a criação do jornal Los literatos de España, bem como as diversas 
tertúlias que começaram a surgir na capital, facilitaram a disseminação de ideias e 
de práticas, e possivelmente, da acusação quanto à incapacidade dos espanhóis de 
escrever tragédias, feita por Du Perron, o que, consequentemente, levou Montiano a 
fazer um histórico sobre as tragédias espanholas e escrever Virginia, obra jamais 
posta em cena. Este foi o início do movimento neoclássico na Espanha, cujas 
principais manifestações, sempre ligadas a esses círculos intelectuais, só 
apareceram décadas mais tarde. Conclui-se que, como foi observado por Cañas 
(2003), as tragédias neoclássicas não foram um gênero transformado e modificado a 
partir de uma prática anterior, mas sim uma criação a partir de polêmicas e preceitos 
teóricos. Apesar de seu apogeu ter acontecido após as datas de estreia de José de 
Nebra, será demonstrado que alguns destes ideais estavam presentes nos libretos 
de suas zarzuelas, ainda que timidamente.   
 
2.5.3 O Teatro Clássico Francês 
 
                                                 
201
 Boileau se refere ao dramaturgo espanhol como “un rimeur, sans péril, delà les Pyrénées”, em sua 
obra L’art poétique (1674). 
202
 Boileau’s criticism of Lope de Vega’s style was intended for a limited audience, one that probably 
included few Spanish readers, since L’art poétique was apparently never translated into Spanish. 
Luzán’s Poética, however, was a different matter. Its review in the Diario de los literatos de España 
insured a general familiarity with its ideas among educated Spaniards, and so neoclassic attacks on 
traditional Spanish drama became more widely known.  
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Assim como ocorreu com a ópera no início do século XVII, a tradução e 
representação de obras do Teatro Clássico Francês, aconteceu de forma 
esporádica, sem nenhuma continuidade, até a segunda metade do século seguinte.  
A primeira adaptação que se tem notícia é da comédie-ballet de Molière, Le 
Bourgeois Gentilhomme, em um sainete que foi representado para a corte em 1680, 
cujo título era El labrador gentilhombre. Esta peça, na realidade, foi apenas o 
encerramento de uma fiesta teatral, que contou com a loa, entremés e este sainete 
apresentados entre os atos da comedia de Calderón, Hado y divisa de Leonido y de 
Marfisa. El labrador gentilhombre incorporou a algumas cenas da comédia francesa 
os personagens típicos espanhóis, como os graciosos e o vejete.  
 
Se há uma mudança, esta se observa no próprio título. O Burgeois foi convertido em 
Labrador. Um burguês, mesmo pretencioso, não obteria um resultado cômico na cena 
espanhola. No entanto, o tipo do lavrador rico e ignorante forma parte da galeria de 
personagens cômicos do teatro da época
203
 (SERRANO, 1995, p.301-302).  
 
 Da mesma forma que as primeiras representações de óperas, esta adaptação 
possuía um motivo político, neste caso, a celebração do casamento do rei Carlos II, 
com a princesa francesa Maria Luisa de Orleans. Na mesma ocasião, os músicos 
que fizeram parte da comitiva da nova rainha, supostamente tocaram óperas de J.-
B.Lully: 
 
Colocados sob a direção de Henry Guichard, intendente das propriedades do duque 
de Orleans, um conjunto relativamente homogêneo foi feito, então, para se locomover 
de Fontainebleau a Madri: um compositor, uma cravista, treze cantores, uma cantora 
solista, doze mestres de dança, quatro oboístas, um engenheiro de máquinas e um 
maquinista adjunto. Essa companhia permaneceu um Madri entre setembro de 1670 
e o de outubro do ano seguinte e se uniu às festividades realizadas em honra dos 
recém-casados, a tragédie lyrique
204
, Hado y Divisa de Calderón de la Barca e 
algumas óperas de Lully
205
 (MORALES, 2007, p.155). 
                                                 
203
 Si hay un cambio evidente, éste se observa en el título mismo: El Bourgeois se ha convertido en 
Labrador. Un burgués, incluso pretencioso, no resultaría cómico en la escena española. En cambio, el 
tipo del labrador rico e ignorante forma parte de la galería de personajes cómicos del teatro de la 
época. 
204
 Nicolás Morales refere-se a Hado y divisa de Leonido y de Marfisa como uma tragédie-lyrique, no 
entanto trata-se de uma típica representação de corte, com o tema mitológico, algumas cenas de 
música, assim como ocorria em outras comedias de Calderón de la Barca.  
205
 Placé sous la direction d’Henry Guichard, intendant des bâtiments du duc d’Orleans, un ensemble 
relativement homogène fit donc le déplacement de Fontainebleau à Madrid: un compositeur, une 
claveciniste, treize chanteurs, une chanteuse soliste, douze symphonistes-maîtres à danser, quatre 




Não se sabe a quais obras de Lully que o autor se refere206, sendo possível 
que seja apenas alguma cena musical incorporada em El labrador gentilhombre, a 
partir da obra original. No entanto, a chegada desta comitiva – possivelmente com 
partituras até então desconhecidas pela corte madrilena – foi importante para a 
incorporação do oboé na música de câmara e religiosa, e posteriormente, na teatral 
(TORRENTE, 2014). 
Até a primeira década do século XVIII, nenhuma outra obra de origem 
francesa é traduzida, adaptada ou representada nos palcos espanhóis. Segundo 
Losada & Millán (2003), apenas algumas peças na língua original são encontradas 
nas bibliotecas de nobres espanhóis, provavelmente, para leitura. Em 1701, o 
célebre compositor francês Henry Desmarest (1661-1741) chegou a Madri, após ter 
sido exilado de seu país devido a alguns escândalos. Pouco se sabe de sua 
produção na corte durante este período, mas tudo indica que sua presença não 
obteve maiores repercussões: o rei Felipe V encontrava-se em campanha, em 
Nápoles, enquanto a rainha, aparentemente, não possuía grande apreço pela obra 
do compositor (MORALES, 2007). O retorno do rei, levando consigo a companhia 
italiana anteriormente citada, em 1703, não facilitou a permanência de Desmarest: 
“devido as suas características e suas funções, os Trufaldines estavam em 
concorrência direta com a trupe de H. Desmarest, cuja ambição de impor seu estilo à 
corte espanhola tornou-se, como se vê, cada vez mais ilusória”207 (MORALES, 2007, 
p.178). Apesar da curta estadia do compositor francês, que partiu em 1706, alguns 
dos músicos que o haviam acompanhado até a Espanha permaneceram na capital e 
foram incorporados pela Capela Real, ou como músicos de câmara do rei. Nesse 
mesmo período, há relatos de representações de peças francesas para a corte:  
 
                                                                                                                                                        
entre septembre 1679 et le mois d’octobre de l’année suivante et s’associa aux réjouissances 
données en l’honneur des nouveaux époux, dont la tragédie lyrique Hado y Divisa de Calderón de la 
Barca et quelques opéras de Lully.  
206
 Não foram fornecidos dados e este episódio tampouco foi referido por outros musicólogos. 
207
 De par leurs caractéristiques et leurs fonctions, les Trufaldines étaient en concurrence directe avec 
la troupe d’H. Desmarest, dont l’ambition d’imposer son style à la court d’Espagne devenait, on le voir, 
de plus en plus illusoire. 
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Em 1708, os funcionários franceses representaram, em privado, La Médecin malgré 
lui de Molière e durante o carnaval de 1712, diversas comédias francesas (8 dias de 
representações), incluindo Le Misanthrope de Molière e a tragédia de Corneille, Cinna 
ou la Clémence d’Auguste, que era uma glorificação da razão do Estado, em que 
Cinna, o personagem principal, oferece uma pintura da instauração da estabilidade 
governamental: a aurora da concórdia civil na Espanha e na Europa, obra bastante 
circunstancial, poderia se dizer. Em 1714, ainda se representará para os soberanos 
Les plaideurs de Racine e no ano seguinte, várias outras comédias, que Felipe V 
financiou com seu próprio dinheiro
208
 (MORALES, 2007, p.181-182).  
 
A representação de peças francesas, ou melhor, de adaptação das mesmas, 
nos teatros públicos ocorreu somente no ano de 1721209, com a estreia de El 
sacrifício de Efigenia, uma versão de José de Cañizares para a tragédia Iphigénie, 
de Jean Racine. Esta “comedia segundo o estilo francês”210 caracteriza-se pela 
inserção de diversos elementos próprios à dramaturgia espanhola: a incorporação 
do casal de graciosos, Pellejo e Lola, as intrigas entre Efigenia, Aquiles e 
Agamenòn, típicas das comedias de capa y espada – em que o casal enamorado é 
impedido de permanecer junto, devido a outros planos do pai da dama –, bem como 




Ustè es Griego, señor Aquiles 
y eso de andar a porrazos, 
es para hijos de Madrid,  
que enamoran por lo guapo. 
(CAÑIZARES, 1758, p.5) 
LOLA 
Vós sois grego, senhor Aquiles, 
e isso de andar a bater, 
é para filhos de Madri, 
que apaixonam por serem briguentos. 
  
 Pode-se ainda acrescentar a presença do cuatro, com intervenções musicais 
– inclusive da deusa Diana, papel cantado, com a utilização do deus ex machina 
                                                 
208
 En 1708, les serviteurs français représentèrent en privé le Médecin malgré lui de Molière et, 
pendant le carnaval de 1712, plusieurs comédies françaises (8 jours de représentations), dont Le 
Misanthrope de Molière et la tragédie de Corneille, Cinna ou la Clémence d’Auguste, qui n’est autre 
qu’une apologie de la raison d’Etat, et dans laquelle Cinna, le personnage principal, offre une peinture 
de l’instauration de la stabilité gouvernamentale: l’aube de la concorde civile en Espagne et en 
Europe, oeuvre tout à fait de circonstance, pourrait-on dire. En 1714, on jouera encore devant les 
souverains Les plaideurs de Racine et l’année suivante plusiers autres comédies que Philippe V 
finançait de ses propres deniers. 
209
 Apesar da estreia ocorrer apenas em 1721, a adaptação é de 1716, ou seja, próximo às 
representações financiadas por Felipe V. 
210
 O dramaturgo utiliza esse termo no final da obra, através das palavras de Aquiles: “y esta 




para salvar Efigenia. Também se observa uma característica semelhante às 
tragédias de Calderón, a demonstração do conhecimento de uma convenção teatral, 
através da fala dos personagens, neste caso, no momento em que é descoberto que 





en el altar de Diana 
no vierta su propia sangre, 
que oy esta depositada 
en el pecho de Efigenia 
EFIGENIA 
Ay de mì infelice 
AQUILES 
                        Calla,  






(CAÑIZARES, 1758, p.13) 
SACERDOTE 
(...) 
no altar de Diana 
não verta seu próprio sangue 
que hoje está depositado  
no peito de Efigenia 
EFIGENIA 
Ai de mim, infeliz 
AQUILES 
                        Quieto, 







 Muito pouco da tragédia de Racine é encontrada nesta comedia de 
Cañizares, cuja modificação mais visível é a divisão da mesma em cinco atos, como 
a original francesa. De acordo com Andioc (1976), a influência estrangeira só se vê 
em sua estrutura, já que cênica e dramaturgicamente, a mesma estava muito mais 
próxima das comedias que faziam sucesso naquela época:  
 
A obra escrita predominantemente em octosílabos e endecasílabos, se reduz a 
menos enredo na fábula, menos versos e mais atos; assim, as três jornadas que 
costumavam ter as comedias espanholas, convertem-se em cinco atos, a ação é mais 
simples e a comedia um pouco mais curta que as de sua época: isto é, a pouca 
imitação que não sem dificuldade, pode-se encontrar nela, não passa de um 
formalismo, sumamente elementar; por outro lado, intervém o imprescindível gracioso 
das obras teatrais contemporâneas e as, não menos obrigatórias, cenas de batalhas; 
Aquiles e Ifigenia segredam com os mesmos termos que os galanes e damas da 
comedia, de maneira que a obra vem a ser uma comedia heroica, com grande 
espetáculo cênico, irmã daquelas que então atraiam o público
211
 (ANDIOC, 1976, 
p.324). 
                                                 
211
 La obra escrita predominantemente en octosílabos y endecasílabos, se reduce a menos enredo en 
la fábula, menos versos y más actos; en efecto, las tres jornadas que solían tener las comedias 
españolas se convierten en cinco actos, la acción es más sencilla y la comedia algo más corta que las 




Apesar da divisão em cinco atos nesta peça do dramaturgo espanhol, não 
existia uma tentativa de incorporar os ideais do teatro clássico francês, regido pela 
regra das três unidades – tempo, lugar e ação. Por outro lado, mesmo com a 
representação de elementos próprios da comedia, esta é a primeira obra que 
apresenta um novo tipo de herói em cena, movido não apenas pela honra. Ainda no 
início do século XVIII, outro exemplo mais semelhante à prática francesa é a 
tradução realizada pelo Marquês de San Juan, da tragédia Cinna, de Pierre 
Corneille, em 1713, com reimpressão em 1731: “com certa lealdade ao modelo 
original, [o marquês] nos apresenta como Emilia incita seu amante Cinna a que 
conspire contra o imperador Augusto”212 (Berbel, 2003, p.326).  
Estas duas traduções são exemplos isolados, que não desencadearam a 
representação ou elaborações de novas peças a partir dos modelos franceses e 
somente em 1740, uma nova versão de Cinna, é publicada, sob o título El Paulino, 
de Tomás Añorbe y Corregel, o qual buscava criar uma “tragédia nova, à moda 
francesa, com todo o rigor da arte, em imitação de Cinna, de Pierre Corneille”213 
(AÑORBE Y CORREGEL, 1740), como afirmou no subtítulo da obra. Esta não 
obteve boa acolhida entre os defensores dos preceitos clássicos, como ficou claro 
através da afirmação de Agustín de Montiano, em seu anteriormente citado Discurso 
sobre las tragedias españolas: 
 
Ainda poderia excluí-la do número das tragédias, a El Paulino de Don Thomás 
Añorbe y Corregel, impressa no ano de 1740, porque é enorme a ignorância e a 
debilidade com que esta foi escrita: não obstante faço esta memória, para não tirá-la 
por ser recente, y para que não creiam os ignorantes, se leem o seu prólogo e folha 
de rosto, que são assim as tragédias francesas, que diz que imita. Diferem muito de 
                                                                                                                                                        
de un formalismo sumamente elemental; en cambio, intervienen el imprescindible gracioso de las 
obras teatrales contemporáneas y las no menos obligadas escenas de batallas; Aquiles e Ifigenia 
discretean en los mismos términos que los galanes y damas de la comedia; de manera que la obra 
viene a ser una comedia heroica de gran espectáculo hermana de las que entonces atraían al 
público. 
212
 (…) con cierta lealtad al modelo original, nos presenta cómo Emilia impulsa a su amante Cinna a 
que  conspire contra el emperador Augusto. 
213




imitação tão infeliz: cotejem-na os aplicados, que eu não me encontro em ânimo de 
desperdiçar tempo
214
 (MONTIANO, 1750, p.63).  
 
Tomás Añorbe y Corregel possuía uma produção teatral bastante variada, 
que incluía comedias diversas, zarzuelas e óperas, somando cerca de vinte obras. 
Porém, esta tentativa de escrever uma tragédia, além de não se aproximar do 
modelo francês, também se distanciou da comedia, ao empregar apenas os 
elementos mais criticados das peças áureas, como os exageros metafóricos e a 
linguagem afetada: 
 
Durante cerca de quatro atos, concretamente até a quinta cena do ato quatro, não se 
ouvem mais que conversas lânguidas e frequentemente estereotipadas no palácio do 
imperador Teodosio; os protagonistas saem e entram, sem propósito bem definido, 
sem caracterização psicológica (...) o bom capelão se revela incapaz de imitar uma 
ação baseada no contraste de caráteres, no conflito psicológico, ou seja, em uma 
palavra, na primazia do diálogo e, portanto, o reduz a uma série de conversas que 
enchem quatro atos e, cujo escasso interesse dramático tenta remediar, recorrendo 
aos artíficios estilísticos tradicionais: metáforas, antíteses, agudezas, alusões ao 
zodíaco e à mitologia 
215
(ANDIOC, 1976, p.325). 
 
Somente na década seguinte que novas traduções de peças francesas foram 
elaboradas. Trata-se das seguintes obras de Racine: Britannicus, em 1752, posta 
em prosa Juan de Trigueros, sob o pseudônimo Saturio de Iguren; Athalie, traduzida 
em versos por Eugenio de Llaguno y Amírola, em 1754; ainda uma versão anônima, 
em prosa, de La Thébaide, e por fim, em 1759, por Margarita Hickey, Andromaque 
(TOLIVAR, 1995).  
Nos anos seguintes, em parte pela propagação das ideias neoclássicas, mas 
também pela proibição dos autos sacramentales, em 1765, a tradução de obras 
                                                 
214
 Aunque pudiera desecharle del numero de las tragedias la de El Paulino de Don Thomás Añorbe y 
Corregel, impressa el año de 1740, porque es demasiada la ignorancia, y debilidad con que esta fue 
escrita: no obstante hago esta memoria, porque no se eche menos como reciente; y porque no crean 
los ignorantes, si leen su prologo y su portada, que son assi las tragedias francesas, que dice que 
imita. Difieren mucho de imitación tan infeliz: cotegenlo los aplicados, que yo no me hallo en ánimo de 
malgastar el tiempo. 
215
 Durante cerca de  cuatro actos, concretamente hasta la escena quinta del acto cuarto, no se oyén 
más que conversaciones lánguidas y a menudo estereotipadas en el palacio del emperador Teodosio; 
los protagonistas salen y entran, sin propósito bien definido, sin caracterización psicológica (…) el 
buen capellán se revela incapaz de imitar una acción basada en el contraste de caracteres, el 
conflicto psicológico, o sea, en una palabra,  en la primacía del diálogo, y por lo tanto la reduce a una 
serie de conversaciones que llenan cuatro actos y cuyo escaso  interés dramático trata de remediar 
recurriendo a los artificios  estilísticos tradicionales: metáforas, antítesis, agudezas, alusiones al 
zodiaco y a la mitología. 
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francesas, como observado por Lafarga (2003), ganhou mais espaço, incluindo 
também autores contemporâneos do país vizinho. No prólogo de Combates de amor, 
y ley, tragedia segun el mas moderno estilo de los mejores teatros de la Europa – a 
versão espanhola para Zaïre  de Voltaire (1694-1778) –, personagens próprios da 
comedia lamentam o seu fim, causado pela chegada das tragédias: 
 
GRACIOSO 
(...) la crueldad mas tyrana 
de los gustos, que hoy desprecian, 
lo que ayer idolatraban. 
O Francia, como pretendes, 
que todo el mundo sea Francia! 
GRACIOSA 
Que permitan los queridos  
Mosqueteros de mi alma, 
que la señora Tragedia 
muy preciada Madama 
pasando los Pirineos, 
sin que nadie la llamara, 
se venga a meter donde 
no hace maldita falta! 
Que olviden nuestras Comedias 
donde está à arrobas la gracia, 
los conceptos a montones, 
y los lances à patadas, 
por Tragedias, donde todo 
es susto,  tristeza, y rabia! 
GRACIOSO 
Que quieres, mujer, si así 
la Moda lo pide, y manda: 
si es cosa nueva, y ahora 
vino de Paris. 
GRACIOSA 
Mal haya 
el Español mentecato 
que tal intentó. Que gracia 
tiene el ver una Tragedia 
sin gracioso, que en risadas, 
quando divierte à los Tontos, 
es la sal  de las jornadas? 
Presos los dos, otro oficio 
havremos de buscar. 
GRACIOSO 
Calla, 
que solo en  pensarlo estoy 
por darme puñaladas. 
 (JUGACCIS, 1765, p.12) 
GRACIOSO 
(…) a crueldade mais tirana 
dos gostos, que hoje desprezam 
o que ontem idolatravam. 
Oh França, como pretendes, 
que todo o mundo seja França! 
GRACIOSA 
Que permitam os queridos 
Mosqueteiros de minha alma, 
que senhora Tragédia 
muito apreciada Madame 
passando os Pirineus, 
sem que ninguém a chamasse, 
venha se meter onde 
não faz maldita falta! 
Que esqueçam nossas Comedias 
onde é excessiva a graça. 
os conceitos aos montes, 
e os lances de sobra, 
por Tragédias, onde tudo 
é susto, tristeza e raiva! 
GRACIOSO 
O que queres, mulher, se assim 
a Moda o pede e manda: 
se é coisa nova, e agora 
veio de Paris. 
GRACIOSA 
Maldito seja 
o Espanhol mentecapto 
que tal tentou. Que graça 
tem o ver uma Tragédia 
sem graciosos, que em risadas 
quando diverte aos tontos 
é o chiste das jornadas? 




que só em pensar estou 





Também através da fala dos graciosos, ainda no prólogo – e não na loa –, é 




Alli nunca se merenda, 
ni se come: pero andan 
las Scenas à montones, 
y cinco son las jornadas, 
las unidades son tres. 
GRACIOSA 
Qué son unidades, mi alma? 
GRACIOSO 
Los enemigos comunes 
de todas nuestras galanas 
invenciones: un pretender, 
que los Galanes, y Damas,  
como si fueran Novicios 
se estén metidos en casa, 
que no viagen por el mundo, 
como si a  ellos les costara 
el dinero el carruaje, 
con lo que  se desvaratan 
los lances, y los enredos 
que tanto a el Vulgo  le agrada. 
(JUGACCIS, 1765, p.13) 
GRACIOSO 
Ali nunca se lancha, 
não se come: mas andam 
as cenas a montões, 
e cinco são as jornadas, 
as unidades são três. 
GRACIOSA 
O que são unidades, minha alma? 
GRACIOSO 
Os inimigos comuns 
de todas as nossas galantes 
invenções: um pretender, 
que os Galanes e Damas, 
como se fossem Noviços, 
fiquem metidos em casa, 
que não viajem pelo mundo, 
como se a eles custasse 
dinheiro a carruagem, 
com o que se arruínam 
os lances e os enredos 
que tanto ao Vulgo agrada. 
 
 
Por fim, como não encontram outra solução para os seus problemas, os 
personagens decidem se matar, parodiando os protagonistas das tragédias: 
  
GRACIOSO 
Así se toma el cuchillo, 
y apartando la casaca 
por no romperla, se enristra, 
y en balbucientes palabras 
se dicen quatro mil cosas, 
que no significan nada: 
Verbi gratia: hados impios! 
Yo… si… quando… ai que no es nada. 
Yo fui la gracia… qué pena! 
Yo fui la sal… qué inconstancia! 
Yo divertí… qué dolor! 
Y hoy la fortuna contraria 
me sigue, me martiriza… 
pero mi valor… mi rabia… 
mi ira… mi que sé yo que… 
mi impaciencia… 
(JUGACCIS, 1765, p.15) 
GRACIOSO 
Assim se pega a faca, 
e afastando o casaco 
para não rompê-lo, se enrista, 
e em balbuciantes palavras 
se dizem quatro mil coisas, 
que não significam nada: 
Verbi gratia: destino impío! 
Eu... sim... quando... ai, que não é nada. 
Eu fui a graça... que pena! 
Eu fui o chiste... que inconstância! 
Eu diverti... que dor! 
E hoje a fortuna contraria 
me segue, me martiriza... 
mas, meu valor... minha raiva... 





Antes de completar seu intuito, a dama entra em cena e interrompe os 
personagens, afirmando que os mesmos continuariam responsáveis pelas peças 
breves inseridas nos entreatos da obra maior: 
 
GRACIOSA 
Ya respiran nuestras ansias. 
Con que havrà cascabel gordo 
Saynete, Bayle, y Tonada, 
y saldré a el Tablado yo? 
(…) 
DAMA 
Si Amigos, lo dicho dicho: 
Una diversión es mala, 
si no se mezcla de todo 
pero con la cirunstancia 
de que cada cosa venga 
a su lugar ajustada. 
GRACIOSO 
Pues si es asi luego a el punto 
lluevan Tragedias de Francia 
que si las gracias no mueren, 
serán Tragedias con gracia. 
(JUGACCIS, 1765, p.17) 
GRACIOSA 
Já respiram nossas ânsias. 
Então haverá bufonarias 
Sainete, Baile e Tonada  
e eu sairei ao tablado? 
(...) 
DAMA 
Sim Amigos, o dito dito: 
Uma diversão é má 
se não se mescla de tudo 
mas com a circunstância  
de que cada coisa venha 
a seu lugar ajustada. 
GRACIOSO 
Pois se é assim, logo ao ponto 
chovam Tragédias de França 
que se as graças não morrem, 
serão Tragédias com graça. 
 
 Segundo Barrientos (1999), estas representações imitando ou ironizando o 
estilo francês parecem ter sido motivo de risos entre a plateia espanhola, devido à 
tentiva de imitar a declamação e os gestos artificiais dos atores acostumados com a 
atuação a partir de determinados arquétipos. Como observou Lafarga (2003), de 
fato, uma grande quantidade de tragédias francesas foi levada para a Espanha, mas 
o gênero não chegou a ser consolidado, permanecendo uma atração para um 
público bastante restrito e seleto, e até mesmo a tragédia espanhola acabou por se 
desligar deste modelo, ao buscar seus temas na história nacional. Por outro lado, as 
peças breves inseridas entre os atos da obra maior, passaram a receber apreciação 
positiva do público, que muitas vezes ía aos teatros unicamente para assistí-las, 
abandonando “seu assento com os últimos acordes da tonadilla ou da réplica final 
do sainete, sem se importar com a terceira jornada”216 (ANDIOC, 1976, p.34). As 
tonadillas, por sua vez, também começaram a se destacar na segunda metade do 
século XVIII, apresentando aos espectadores elementos próprios da cultura popular 
                                                 
216
 (…) su asiento con los últimos acordes de la  tonadilla o de la réplica final del sainete, sin 
importarle la terceira jornada. 
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espanhola, com vários trechos cantados, em que se sobressaíam as atrizes que 
interpretavam as graciosas, ou seja, o extremo oposto das tragédias francesas. 
 Apesar de não haver uma influência direta destas obras nas peças de José de 
Nebra, ideias das mesmas estavam presentes no contexto teatral do período, sendo 
a própria temática da zarzuela Para obsequio a la deydad, nunca es culto la 
crueldad, um reflexo destas tragédias, ao retomar o mito de Ifigênia. 
 
2.5.4. A Ópera Séria e os libretos de Pietro Metastasio 
 
Semelhante ao que aconteceu com o início do movimento neoclássico 
espanhol, através da figura de Ignácio de Luzán, na Itália houve uma necessidade 
de renovação do repertório, buscando incorporar as ideias aristotélicas na ópera. O 
marco desse movimento – bem anterior ao hispânico – se dá com a fundação da 
Accademia dell’Arcadia, em 1690, unindo dramaturgos e compositores que 
buscavam uma alternativa aos “exageros e mau-gosto barroco”. 
 
A ópera seicentesca havia construído em torno ao foco central do tema amoroso um 
espetáculo redundante, magnífico cenicamente, cheio de episódios decorativos, 
respondento unicamente ao critério da variedade visual e sonora, sem nenhuma 
preocupação com a coerência dramática do todo
217
 (GALLARATI, 1984, p.7). 
 
Nota-se nesta descrição uma grande semelhança com aquela feita por Andioc 
(1936) sobre as obras que atraíam mais espectadores nos teatros públicos 
madrilenos, isto é, aquelas que apresentavam grandiosidade cênica. A solução dos 
reformistas italianos, também baseados nas tragédias do teatro clássico francês e, 
consequentemente, na Poética de Aristóteles, foi o estabelecimento de diferentes 
normas para reger a prática do chamado dramma per musica, que passa a ser 
conhecido posteriormente como ópera séria. Guiado pela verossimilhança, o gênero 
foi desenvolvendo diversas convenções ao longo do século XVIII, dentre os quais: a 
mistura de elementos trágicos e cômicos não era permitida; não era necessário 
retratar exatamente o que aconteceu, mas o que poderia ter acontecido, isto é, 
                                                 
217
 L’opera seicentesca aveva costruito attorno al fuoco centrale del tema amoroso uno spettacolo 
ridondante, sfarzosamente scenografico, pieno di episodi decorativi, ripondenti all’único critério della 
varietà visiva e sonora, senza preoccupazione per la coerenza drammatica dell’insieme. 
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procurar sempre o lieto fine, final feliz; a preferência por temas históricos e não 
mitológicos; as decisões baseadas no pensamento humano, não por intervenções 
divinas; a morte, quando inevitável, deveria ocorrer preferencialmente fora de cena, 
através de venenos e encarada com dignidade; a redução da quantidade de 
personagens218 (MCCLYMONDS & HEARTZ, 2017)219.  
A história, os personagens e suas atitudes deveriam ser guiados pelas leis do 
decoro, por conseguinte, “o dramma per musica raramente admitia eventos que não 
pudessem ser expressados no palco através de monólogos ou diálogos”220 
(STROHM, 1997, p.12), já que a presença de mais personagens dificultaria a 
compreensão, além da inverossimilhança de apresentar três ou mais pessoas 
falando/cantando ao mesmo tempo. As obras de Pietro Trapassi, conhecido como 
Metastasio, se tornaram o principal exemplo dentro deste gênero, tendo sido 
encenadas, traduzidas e incorporadas em todos os principais teatros europeus. 
Seus dramas podem ser resumidos à seguinte fórmula: 
 
Eles frequetemente apresentam dois casais de amantes, um personagem com a 
função de conselheiro ou para apoiar a ação principal e um antagonista. O enredo 
geralmente se concentra no trágico que surge quando a vida íntima e os afetos de um 
personagem são dramaticamente ameaçados pelas irrefutáveis responsabilidades 
morais ligadas ao seu papel social e familiar. (...) No centro do drama metastasiano 
permanece o dilema, que é a escolha entre o sacrifício pessoal (normalmente do 
protagonista) em oposição a uma catástrofre do estado. (...) Esse padrão reflete uma 
attitude pedagógica forte, com a intenção de fornecer uma lição moral que exalta o 
comportamento virtuoso entre os perigos e dificuldades em torno daquele que exerce 
um poder absoluto
221
 (COTTICELLI & MAIONE, 2009, p.70-71). 
                                                 
218
 Não parece haver um acordo quanto ao número exato, mas o dramaturgo Carlo Goldoni, em seu 
Mèmoires, defendia um máximo de sete. Analisando os libretos de Metastasio, Gerber (1973) 
constatou que a grande maioria possuía seis personagens. 
219
 A utilização do Grove Dictionnary, justifica-se por oferecer uma definição concisa do gênero, sem 
que seja necessária a citação de variadas fontes, uma vez que o objetivo principal deste trabalho não 
é a ópera séria. Para aprofundamento no tema, recomenda-se a leitura de Dramma per musica, de 
Reinhard Strohm, e Musica e Maschera, de Paolo Gallarati, ambos constam nas referências deste 
trabalho.   
220
 The dramma per musica rarely admitted events which could not be expressed on stage through 
monologue or dialogue. 
221
 They often present two couples of lovers, a character having the function of an advisor or supporter 
to the main action, and an antagonist. The plot usually centers on the tragic that arises whenever the 
intimate life and affections of a character are dramatically threatened by the irrefutable moral 
responsibilities connected with his social or familiar role. (…) At the core of Metastasian drama rests 
the “dilemma” that is the choice between one’s personal sacrifice (most often the protagonist) as 
opposed to a state catastrophe. (…) This pattern reflects a strong pedagogical attitude, intended to 
provide a moral lesson that exalts a virtuous behavior among the dangers and difficulties surrounding 




Os primeiros libretos italianos de ópera séria que chegaram na Espanha, não 
foram de Metastasio. Excluindo-se as representações em Barcelona durante a 
Guerra de Sucessão, L’Eraclea de Silvio Stampiglio, adaptado para Decio y Eraclea, 
foi o primeiro apresentado em Madri, no ano de 1708. Também há indícios do 
conhecimento de obras de Apostolo Zeno, em especial nas peças de José de 
Cañizares, já nas duas primeiras décadas do século XVIII. No entanto, esses libretos 
não geraram uma mudança imediata na prática espanhola, embora se note uma 
busca por novos temas e novos heróis por parte dos autores. Evidentemente, os 
dramaturgos não eram os únicos responsáveis pela escolha do repertório teatral, 
pelo contrário, havia uma organização fortemente politizada, como apontou Leza 
(1997), encarregada pela prática teatral na capital espanhola. As principais estreias 
– que seguiam o calendário litúrgico – não eram uma simples escolha das 
companhias, já que estas eram reguladas pelo ayuntamiento de Madri, órgão 
equivalente à prefeitura. Como o lucro adquirido pelas representações teatrais era 
direcionado para a manutenção dos hospitais, como explicado anteriormente, havia 
um grande interesse de que o repertório representado fosse capaz de atrair o 
público constantemente – o que em parte explica a diversificada e prolífica produção 
das companhias e dramaturgos, que buscavam agradar a diferentes tipos de plateia 
e, consequentemente, estavam incessantemente à procura de novidades que 
pudessem conquistar mais espectadores. Nesse sentido as obras metastasianas se 
tornaram uma fonte muito rica e variada, apresentando um novo tipo de trama, ainda 
desconhecido do grande público e, aparentemente, muito mais adaptável ao gosto 
espanhol do que as tragédias francesas.  
O objetivo de Pietro Metastasio, em oposição ao Teatro Clássico Francês, 
não era ressucitar a antiga tragédia grega, mas sim fornecer à ópera o mesmo 
prestígio daquela: 
 
O poeta não tinha a intenção de reproduzir literalmente na cena moderna a forma e o 
conteúdo do drama grego, mas ciente dos valores culturais modernos e da lacuna 
histórica que os separava da antiguidade clássica, orientava, como é óbvio, o próprio 
projeto teatral no sentido de uma livre interpretação dos modelos antigos. (...) A 
convicção de Metastasio, de ter levado ao auge a tragédia em sua inseparável união 
de música e poesia, não deve ser interpretada como uma ilusória identificação do seu 
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teatro com aquele de Sófocles, modelo supremo; a ópera moderna representa uma 
livre palingênesis da tragédia antiga, apoiada por andaimes formais de igual 
coerência e dignidade estética, em oposição à perdurante desordem do melodrama 
pós-barroco
222
 (GALLARATI, 1984, p.21-22). 
 
Devido a essa necessidade de coesão formal, bem como de preeminência do 
gênero, há uma tentativa de evitar a quebra da ação, gerada pelas árias cantadas 
em meio ao desenvolvimento da trama. A solução encontrada por Metastasio foi 
criar uma sucessão de cenas, em que o desenrolar da história ocorria de maneira 
fluída, através da utilização do recitativo seco, e no final das mesmas, o personagem 
cantava sua ária e saía do palco – as famosas árias de saída –, enquanto a cena 
seguinte não dava continuidade ao que estava sendo tratado, mas sim inseria um 
novo tema.  
As árias, por sua vez, também eram organizadas de maneira que nunca fosse 
representado em sequência, duas que expressassem um mesmo 
afeto/característica: “Libretistas gostavam de alternar entre árias de forte expressão 
e de menor expressão. Teóricos do teatro geralmente recomendavam a variação 
entre cores extremas e moderadas, chamando isso de chiaroscuro, como na 
pintura”223 (STROHM, 1997, p.13). Essas árias, como observado por Carlo Goldoni, 
em seu Mémoires (1787), passaram a receber classificações como aria cantabile, 
aria parlante, aria di bravura, entre outras, e eram distribuídas entre os cantores 
hierarquicamente. Por outro lado, os libretos de Metastasio, a exemplo da prática 
francesa e dos ideais neoclássicos espanhóis, também possuíam como objetivo a 
edificação moral do espectador: 
 
As estruturas hierárquicas e o caráter celebratório, ritualístico do dramma per musica, 
assim como sua aparente liberdade e espontaneidade de expressão artística pessoal 
                                                 
222
 il poeta non intendeva riprodurre pedissequamente sulle scene moderne la forma ed i contenuti del 
dramma greco ma, consapevole dei valori culturali moderni e del divario storico che li separa dalla 
classicità, orientava com’è ovvio il proprio progetto teatrale nel senso di una libera interpretazione dei 
modelli antichi (...). La convinzione di Metastasio d’aver riportato auge la tragedia nella sua inscidibile 
unione di musica e poesia non va quindi interpretata come un’illusoria identificazione del suo teatro 
con quello di Sofocle, modelo supremo; l’opera moderna rappresenta una libera palingenesi della 
tragedia antica sostenuta da un'impalcatura formale di pari coerenza e dignità estetica, in opposizione 
al perdurante disordine del melodramma postbarocco. 
223
 Librettists liked to alternate between strongly expressive arias and less expressive arias. Drama 
theorists generally recommended the variation between extreme and moderate colours, calling it 
chiaroscuro, as in painting. 
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veio a simbolizar normas aristocráticas de moralidade e governança. No século XVIII, 
o dramma per musica visava um exemplo social ao invés da auto-glorificação do 
poder, como aconteceu no século anterior, mas ao representar governantes que se 
adaptavam às normas humanas gerais, ajudou a legitimizar o seu próprio poder
224
 
(STROHM, 1997, p.7). 
 
O resultado é um herói altruísta, que renuncia suas paixões em prol de um 
bem maior, como o próprio dramaturgo esclareceu em Estratto dell’Arte Poetica 
d’Aristotele: 
 
Demonstra a continua experiência, que o espectador, mesmo o mais malvado, admira 
os grandes exemplos das heroicas virtudes, que aproveitam as úteis ou triunfam as 
paixões danosas: e se deleita ao vê-las representadas. Quando vemos um inocente 
filho sacrificar generosamente a própria glória e a vida para preservar o pai; 
esquecer-se um amigo de si mesmo para não faltar com o amigo; adiar o cidadão a 
sua felicidade, por aquela da pátria; o beneficiado renunciar, para não ser ingrato ao 
benfeitor, à aquisição de um reino ou de um querido e digno objeto de suas mais 
ternas esperanças; esquecer o ofendido de uma fácil vingança de uma sanguinolenta 
injúria, injustamente sofrida, e não somente perdoar o ofensor, mas estender-lhe a 
mão em ajuda de algum grave perigo: quando vemos (digo) as representações de 
ações assim louváveis e luminosas, se engrandece nossa alma na glória de nossa 
espécie, que a acreditamos capaz; tentamos ser também capazes de executar esses 
atos: e, nutridos de ideias de tal nobresa, pode-se até esperar, que por vezes, nos 
tornemos hábeis a imitá-las
225
 (METASTASIO, 1782, p.149-150). 
 
Este heroísmo, definido a partir da abnegação do personagem, difere-se 
completamente do que era encontrado até então no teatro espanhol, em que o ato 
heróico estava diretemente ligado à habilidade do personagem com a espada: 
 
Os personagens do melodrama marcam a introdução na cena espanhola de um novo 
tipo de herói, desconhecido da tradição cômica nacional. Acostumado a um herói que 
                                                 
224
 The hierarchic structures and the celebratory, ritualistic character of dramma per musica as well as 
its apparent freedom and spontaneity of personal artistic expression had come to symbolize 
aristocratic norms of morality and rulership. In the eighteenth century the dramma per musica aimed at 
social modelling rather than the self-glorification of power as it had done in the preceding century, but 
in representing rulers who conformed to general human norms, it helped legitimize their actual power. 
225
 Ci dimostra la continua esperienza che lo spettatore,  anche più malvagio, ammira i grandi esempi 
delle eroiche virtu, che secondano le utili, o trionfano delle dannose passioni: e si compiace di vederle 
rappresentare. Quando veggiamo un inocente figliuolo sagrificare generosamente la propria gloria, e 
la vita per la conservazione d’un padre; scordarsi un amico di se stesso per non mancare all’amico; 
posporre un cittadino la propria alla felicita della pátria; rinunciare un beneficato, per non essere 
ingrato al suo benefattore, all’acquisto o d’un regno, o d’un caro, e degno oggetto delle più tenere sue 
speranze; trascurare un offeso la facile vendetta d’una sanguinosa ingiuria, ingiustamente sofferta, e 
non perdonarla solo all’offensore, ma porgergli la mano adiutrice in alcun suo grave pericolo: quando 
veggiamo (dico) le rappresentazzioni d’azioni così lodevoli, e luminose,  s’ingradisce l’animo nostro 
nella gloria della nostra specie, che ne crediamo capace; ci lusinghiamo d’esser atti ancor noi ad 
eseguirle: e, nutriti di così nobili idee, si può anche sperar che talvolta ci rendiamo abili ad imitarle. 
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confia no uso da força para sair de qualquer aperto, o público se enfrenta com 
personagens cujo heroísmo está determinado pela capacidade de vencer as próprias 
paixões, renunciando à felicidade pelo bem alheio, seja nas relações filiais, no amor 
ou na amizade. Este herói reflexivo, transpassado pela dúvida e pela fina 
sensibilidade, é mais patético que trágico, e era muito distinto do herói decidido e 
preparado para a ação que o público estava acostumado a ver em cena
226
 (GARELLI, 
1997, P.134-135).   
 
Além disso, os personagens das tramas metastasianas não eram mais 
máscaras fixas que possuíam uma caracterização pré-definida e agiam de acordo à 
mesma, pelo contrário, eram mostrados “em toda a limitação de sua natureza 
humana e, portanto, com todas as contradições, lutas e inibições”227 (GERBER, 
1973, p.13). Por outro lado, era comum que houvesse uma familiarização inicial dos 
mesmos junto ao público, através de descrições na lista de personagens, como: 
“secreta moglie”, “amante oculto”, “creduto figlio”, etc. Esses personagens 
demonstravam a presença de um tema secundário ao histórico original, que 
acabavam por colocar-lhes em situações conflitantes, em que tinham que escolher 
entre o seu próprio bem, ou um bem maior. A manifestação de suas indecisões 
frente aos seus problemas era feita de uma maneira muito mais racional: “ao invés 
de dar vazão aos seus próprios sentimentos, os personagens tendem a expressar os 
pensamentos em torno aos estados de ânimo, descrevendo-os acuradamente e 
compulsivamente, com nítida lucidez racional”228 (GALLARATTI, 1984, p. 26). 
Evidemente, essa necessidade racional de expressão interior do personagem 
subentendia a aprendizagem de um novo tipo de declamação para os atores e 
atrizes espanhóis, acostumados às metáforas, aos jogos de palavras e “exageros 
barrocos”. 
 
                                                 
226
 Los personajes del melodrama marcan la introducción en la escena española de un nuevo tipo de 
héroe, desconocido a la tradición cómica nacional. Acostumbrado a un héroe que confia en el uso de 
la fuerza para salir de cualquier aprieto, el público se enfrenta con personajes cuyo heroísmo está 
determinado por la capacidade de vencer las propias pasiones, renunciando a la felicidad por el bien 
ajeno, ya sea en las relaciones filiales, en el amor o en la amistad. Este héroe reflexivo, traspassado 
por la duda y que la fina sensibilidad hace más patético que trágico, era muy distinto del héroe 
decidido y preparado para la acción que el público estaba acostumbrado a ver en el escenario. 
227
 (…) sondern sie in der ganzen Beschränkung ihrer menschlichen Natur und deshalb mit allen 
Widersprüchen, Strebungen und Hemmungen vorzuführen. 
228
 Invece di dare libero sfogo ai propri sentimenti, i personaggi tendono ad esprimere i pensieri 
attorno agli stati d’animo, discrivendoli accuratamente e compulsando, con nitida lucidità razionale. 
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Sua complexidade se evidencía por meio de um diálogo decisivamente novo com 
relação ao da comedia barroca: este não serve somente para enunciar ou referir, 
senão também para comunicar pensamentos e, sobretudo, estados de ânimo, 
emoções e afetos. Um tipo de diálogo, pois, em claro contraste com o hábito de 
declamação dos atores que solicitavam ao comediógrafo passagens de destreza para 
demonstrar suas qualidades oratórias (...). Reproduzir o diálogo metastasiano 
significa para os adaptadores, adequarse a um novo estilo: já não se trata de largas 
tiradas, senão de intervenções relativamente breves, sugestivas, ricas de interjeições 
e interrogativas, que estimulam o público a uma implicação emotiva
229
 (GARELLI, 
1997, p. 134). 
 
As versões espanholas, entretanto, possuem uma inclinação que parece ser 
oposta em si, ao mesmo tempo em que diminuem a quantidade total dos versos 
originais, o texto dos monólogos tende a ser mais longo, buscando explicar com 
mais exatidão as metáforas utilizadas pelo dramaturgo italiano. Essas adaptações, 
fortemente influenciadas pelo sucesso junto ao público da figura dos graciosos, 
também incorporam estes personagens, que não apenas rompem com a tensão 
dramática da cena, mas também parodiam as ações dos personagens principais: 
 
Estes, com sua presença, contribuem a reforçar, mediante a redundância paródica, 
os conflitos amorosos dos protagonistas, seja através dos comentários jocosos nas 
cenas de personagens sérios, seja através de sua própria relação amorosa. Como é 
frequente na tradição espanhola, os graciosos rompem frequentemente a ilusão 
teatral, comentando as circunstâncias da ação, com um nível de conhecimento das 
tramas e sentimentos amorosos dos personagens, similar ao que goza o 
espectador
230
 (CARRERAS & LEZA, 2000, p.260).   
 
As intervenções dos graciosos, no entanto, deixam de ser essenciais para o 
desenvolvimento argumental da trama e reduzem-se a alguns comentários – por 
vezes estendidos a árias –, como é demonstrado no exemplo a seguir, na ária do 
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 Su complejidade se evidencia por medio de un diálogo decisivamente nuevo respecto al de la 
comedia barroca: este no sirve sólo para enunciar o referir, sino también para comunicar 
pensamientos y sobre todo estados de ánimo, emociones y afectos. Un tipo de diálogo, pues, en neto 
contraste con el hábito de la declamación de los actores que solicitaban al comediógrafo pasajes de 
destreza en los que demostrar sus calidades oratórias (…) Reproducir el diálogo metastasiano 
significa para los adaptadores adecuarse a un nuevo estilo: ya no se trata de largas tiradas, sino de 
intervenciones relativamente breves, sugerentes, ricas de interjecciones e interrogantes que 
estimulan al público a una implicación emotiva. 
230
 Estos, con su presencia contribuyen a reforzar mediante la redundancia paródica los conflictos 
amorosos de los protagonistas, bien sea a través de los comentarios jocosos en escenas de los 
personajes serios, bien a través de su propia relación amorosa. Como es frecuente en la tradición 
española, los graciosos rompen a menudo la ilusión teatral, comentando las circunstancias de la 
acción, con un nivel de conocimiento de las tramas y sentimientos amorosos de los personajes, 
similar al que  goza el espectador. 
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gracioso Ratón, de Dar el ser el hijo al padre (1736), adaptação anônima de 
Artaserse, estreado no Teatro del Principe, em que o cômico age de forma 
semelhante ao que se encontrava nas comedias: 
 
RATÓN 
Ay, señor, que es gran gustillo, 
lindo empleo, bello rato,  
solterillo, celibato, 
el pasear, el galantear, 
el seguir, el atisbar, 
y en tocándome a casar 
soy cohete que voló. 
Comoquiera la que es mía, 
pasmarota, cortesía, 
atención, zalamería, 
me tendrá como un beato, 
sujetico, mojigato, 
pero novio, nani, no.  
(ANÔNIMO, 1736, p.41)  
RATÓN 
Ai, senhor, que é muito gosto, 
lindo emprego, belo rato, 
solteiro, celibato, 
o passear, o galantear, 
o seguir, o observar, 
mas tratando-se de casar 
sou como fogos de artifício voando. 
De qualquer jeito, a que é minha 
pasmada, cortesia 
atenção, melosa 
me terá como um beato,  
sujeito, puritano 
mas noivo, nananinanão 
 
Também são responsáveis pela quebra da tensão dramática e da ilusão 
teatral, como fica claro na cena seguinte, em que Artajerjes, pensando em como 
resolver a situação, expõe seu amor por Semira: 
 
ARTAJERJES 
Ay, Semira adorada! 
ya sé que en esta acción no enmiendo nada 
RATÓN 
Ni yo en oír requiebros, 
cuando el poeta de hoy, con doble trato 
me saca a ser gracioso celibato. 
(ANÔNIMO, 1736, p.12) 
ARTEJERJES 
Ai, Semira adorada! 
já sei que com esta ação não arrumarei nada 
RATÓN 
Nem eu em ouvir requebros, 
quando o poeta de hoje, com duplo trato, 
me põe a ser gracioso celibato.  
 
Além da presença do gracioso, foi apontado por Profeti (2001), a redução no 
número de versos (de mais de mil e quinhentos a menos de novecentos) – uma 
demanda das representações músico-teatrais, sempre com dois atos – e a 




 de Metastasio cada personagem tem direito a seu conflito (…) o auge 
dos conflitos cabe ao protagonista Artajerjes, que tem que lutar entre sua nova 
dignidade real, o amor filial que lhe impõe vingar a morte do pai, a amizade com 
Arbace e o amor à Semira. Para aprofundar as citadas dinâmicas são necessárias 
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 Adição minha 
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grandes considerações que Metastasio desenvolve através de solilóquios e diálogos, 
e que encerra com a ária (...) tudo isto no texto espanhol tem que desaparecer e a 
linha argumental seguirá o código ideológico do teatro áureo
232
 (PROFETI, 2001, 
p.267-268). 
 
Assim, os primeiros heróis metastasianos representados nos teatros públicos 
de Madri, agiam de maneira muito mais próxima à tipologia própria dos personagens 
da comedia.  
Características semelhantes são encontradas na versão espanhola de 
Demetrio, Por amor y por lealtad, realizada pelo ator Vicente Camacho, também em 
1736, como pode ser observado na aprovação expedida pelo repartidor da corte, 
Antonio Tellez de Acevedo: “que traduzida e arrumada ao estilo e verso que pedem 
nossos teatros espanhóis, a que só com o título de Il Demetrio, escreveu em italiano 
Pedro Metastasio, poeta romano, tentou dar a luz, Vicente Camacho, ator nesta 
corte”233 (TELLEZ, 1736, APROBACIÓN). Novamente encontra-se uma redução do 
texto e dois atos, mas a principal diferenciação ocorre nos personagens. Na obra de 
Metastasio, a rainha síria Cleonice divide-se entre seu dever em escolher um rei 
digno de seu país e seu amor pelo suposto pastor Alceste, enquanto na versão 
espanhola “aparece como outra manifestação da virgem guerreira do teatro do 
século de ouro”234 (PROFETI, 2001, p.275). Somam-se ainda as várias intervenções 
dos graciosos, que novamente dissipam a tensão dos acontecimentos sucedidos e 
apresentam suas características comuns, além da cena de duelo entre Alceste e 
Olinto, pretendente de Cleonice, retomando as comedias de capa y espada: 
 
Vase à sentar Alceste, y se lo impede Olinto 
 
OLINTO 
Alceste vai sentar-se e Olinto o impede 
 
OLINTO 
                                                 
232
 en el de Metastasio cada personaje tiene derecho a su conflito (…) la cumbre de los conflictos toca 
al protagonista Artajerjes, que tiene que luchar entre su nueva dignidad real, el amor filial que le 
impone vengar la muerte del padre, la amistad con Arbace y el amor hacia Semira. Para profundizar 
dichas dinámicas son necesarias largas consideraciones que Metastasio desarrolla a través de 
soliloquios y diálogos, y que cierra por arie (…) todo esto en el texto español tiene que desaparecer y 
la línea argumental seguirá el código ideológico del teatro áureo.  
233
 Que traducida y arreglada  à el estilo, y verso que piden nuestros teatros españoles, de la que con 
solo el título  de Il Demetrio, escribió en italiano Pedro Metastasio, poeta romano, intentá dar à luz 
Vicente Camacho, representante en esta corte. 
234
 En efecto la Cleonice española no lucha ya entre su pasión amorosa y la necesidad de 
corresponder a su grandeza moral, sino que aparece como otra manifestación de la virgen guerrera 
del teatro del siglo de oro. Así que resulta muy poco claro porqué no puede casarse con Alceste.   
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Què haceis Alceste? 
que para vos es mucho asiento este. 
ALCESTE 
Yo obedecì à la reyna, y mi persona 
por mi espada merece una corona. 
OLINTO 
Aquí tienen los grandes solo asiento. 
ALCESTE 
Pues grande me hace a mi el merecimiento. 
OLINTO 
Sois un pobre pastor. 
ALCESTE 
Y soy, por eso 
mucho mejor que vos. 
 
Empuñan las espadas 
(CAMACHO, 1736, p.26) 
O que fazeis Alceste? 
que para vós é muito assento este. 
ALCESTE 
Eu obedeci à rainha e minha pessoa 
pela minha espada merece uma coroa. 
OLINTO 
Aqui somente os grandes tem assento. 
ALCESTE 
Pois grande me faz o merecimento. 
OLINTO 
Sois um pobre pastor. 
ALCESTE 
E sou, por isso, 
muito melhor que vós. 
 
Empunham as espadas 
 
Para Profeti (2001), estas versões beiram a paródia, não apenas devido à 
inserção dos graciosos quebrando a tensão dramática da obra original, mas também 
pela forma de agir dos personagens sérios, cuja ação não é movida pelos seus 
conflitos internos, consequentemente, seu sacrifício pessoal. 
 
Metastasio acredita na “realidade” interior de seus personagens, exemplares em seu 
conflito entre as paixões e as razões; o texto espanhol corrói paixões e razões, já que 
a única realidade é a do texto, e, portanto, a força do texto pode romper a ilusão 
cênica e pode soar à paródia de um gênero inteiro, piscando para o espectador. O 
contraste, portanto, não se estabelece entre as linguagens naturais (italiano vs. 
espanhol), senão entre dois sistemas teatrais: o ambíguo do barroco e o lineal de 
Metastasio
235
 (PROFETI, 2001, p.272). 
 
Outro aspecto típico destas adaptações é a presença do coro a cuatro, que 
em Por amor y lealtad é responsável por dar início à representação, através de 
saudações à rainha Cleonice. O texto metastasiano, como foi notado por Kleinertz 
(2003), é muitas vezes resumido de forma que três cenas são aglomeradas em uma 
aria a tres, ao invés de três árias de saída. Nesta mesma obra, este fato é observado 
através das intrigas entre Fenicio, Olinto e Alceste, que correspondem às cenas 
nove, dez e onze do primeiro ato, da ópera de Metastasio, e, transformam-se em 
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 Metastasio cree en la “realidad” interior de sus personajes, ejemplares en su conflictividad entre 
las pasiones y las razones; el texto español corroe pasiones y razones ya que la única realidad es la 
del texto, y por lo tanto la fuerza del texto puede romper la ilusión escénica y puede sonar a parodia 
de un género entero, guiñando el ojo a su espectador. El contraste, por lo tanto, no se establece entre 
los lenguajes naturales (italiano vs español), sino entre dos sistemas teatrales: el ambiguo del barroco 
y el lineal de Metastasio. 
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apenas uma no libreto de Vicente Camacho, em que os três personagens cantam 
juntos a ária “Pues a vencer”. Por esse motivo, muitas vezes não há 
correspondência entre as árias e a estrutura formal da ópera séria é corrompida. 
Estas foram as duas primeiras adaptações madrilenas de libretos do dramaturgo 
italiano, sendo natural a incorporação de elementos próprios à dramaturgia 
espanhola – o mesmo aconteceu com as primeiras traduções de peças franceses, 
como foi demonstrado anteriormente.  
No ano seguinte, 1737, são notadas algumas mudanças nestas versões 
espanholas. Em Amor, constancia y mujer – a partir de Siface –, o tradutor anônimo 
manteve os três atos, com uma transcrição praticamente literal do texto original, 
enquanto a cena dos graciosos estava isolada da ação principal (PROFETI, 2001). 
Este desligamento dos cômicos com o desenvolvimento da trama é justificado pelo 
autor, em sua nota ao leitor: 
 
Advirto-te que se, curioso, reparasses na colocação dos papéis graciosos e não 
encontrasse a maior naturalidade em suas cenas, saibas que é porque querendo 
seguir o método dos dramas italianos, não se deveriam mesclar; e assim estão, de 
modo que se ainda se quisesse executar a ópera sem estes, não seria necessário 
alterar nada e somente foram colocados para alegrar dos gênios vulgares, tendo 
incluído depois de estar a obra sem tais graciosidades, até porque quem a fez não 
tem humor para essas graças
236
 (ANÔNIMO, 1737, AL LECTOR). 
 
Em Adriano in Siria, cujo título espanhol foi Más gloria es triunfar de si, 
atribuído a um tradutor chamado Bazano (s.d.), novamente foram mantidos os três 
atos originais, embora nesta o papel do gracioso esteja muito mais ligado à trama, 
intervindo e comentando os eventos sucedidos. 
 
SILVIO 
Mi amo es un camueso, 
que tiene mucho amor y poco seso, 
porque después que el bobo gime y pena 
por la bella Emirena, 
desde que era mozuelo, 
SILVIO 
Meu amo é um estúpido 
que tem muito amor e pouco miolos, 
porque depois que o bobo geme e pena 
pela bela Emirena, 
desde que era garoto, 
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 Te advierto que si curioso reparases en la colocacion de los papales graciosos, y encontrases no 
la mayor naturalidad en sus scenas, sepas es porque queriendo seguir el método de los dramas 
italianos, no se debieran mezlar; y asi están de modo que aunque se quisiese ejecutar la opera sin 
estos, no seria necesario inmutar nada de ella, y solo se han puesto para contentar la idea de los 
operantes y genio vulgar, haviéndose incluido después de estar la obra sin tales graciosidades, a más 
que quien la ha hecho no tiene chiste para gracias. 
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oy mui preciado de indiscreto celo, 
por librar a su suegro temerario 
pretende el desatino extraordinario 
de abandonar la dama 
a su enemigo Adriano, que la ama. 
Ella, mui zalamera, 
fingiendo que lo siente, se exaspera, 
pero yo no la creo, ni la trago, 
que al fin es hembra, y le ha de dar el pago. 
(BAZANO, 1737, p.56) 
hoje muito cheio de indiscretos ciúmes,  
para livrar o seu sogro temerário 
pretende o desatino extraordinário 
de abandonar a dama 
ao seu inimigo Adriano, que a ama. 
Ela, muito melosa, 
fingindo que gosta dele, se exaspera, 
mas eu não acredito nela, nem a engulo, 
que afinal é mulher, irá lhe dar o troco. 
 
O trecho acima – seguido de uma ária, em que o gracioso fala das astúcias 
femininas – retoma as características do personagem cômico do teatro áureo, 
primeiro, ao expressar sua opinião obstinada sobre as mulheres, através de 
adjetivos e metáforas coloquiais, mas também ao explicar para o público o que está 
acontecendo, auxiliando a compreensão dos conflitos internos dos personagens 
sérios, por parte da plateia, refletindo os graciosos das tragédias de Calderón de la 
Barca. Excluindo-se estas cenas cômicas, a tradução tende a ser muito mais fiel ao 
original metastasiano, com correspondência praticamente exata das árias, com duas 
exceções: uma aria à duo de Farnaspe e Emirena, substituindo a ária de saída de 
cada um dos personagens; uma aria à tres, cantada por Osroas, Farnespe e 
Emirena, encerrando o segundo ato, no lugar das três últimas cenas do mesmo, na 
obra de Metastasio.  
No ano de 1745, em La más heroica amistad y el amor más verdadeiro, 
tradução de L’Olimpiade, pela primeira vez, os graciosos não foram inseridos no 
enredo. Ironicamente, a adaptação foi feita por Manuel Guerrero, ator que havia 
defendido a prática teatral espanhola contra os ataques do Padre Gaspar Diaz, 
como já foi comentado previamente. O texto é praticamente fidedigno ao original, 
embora algumas cenas – e, consequentemente, árias – tenham sido cortadas, 
devido à estrutura de dois atos. Algumas reminiscências da prática anterior ainda 
eram notadas: “as poucas diferenças na tradução assinalam um gosto ainda 
diferente: o herói espanhol mantém rasgos de masculinidade, enquanto o italiano 
aparece andrógino, à maneira de Medoro, de Ariosto”237 (PROFETI, 2001, p.288). 
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 Las pocas diferencias en la traducción señalan un gusto todavía algo distinto: el héroe español 




A recepção das obras metastasianas parece ter obtido tanto êxito que em 
1747, o próprio Ignácio de Luzán – ignorando a baixa estima que tinha por uma peça 
completamente cantada238 – escreveu a sua tradução de La clemenza de Tito, sob o 
mesmo título em espanhol, La clemencia de Tito239. Esta obra, assim como outras 
diversas, foi traduzida e readaptada várias vezes ao longo do século, por diferentes 
autores, como observou Subirá (1973), gerando uma grande quantidade de versões 
de apenas um libreto. O sucesso atingido pelos libretos de Metastasio refletiu-se 
também em adaptações, não apenas para representações de teatro musical, mas 
para o teatro falado, atitude reprovada por alguns neoclássicos: “Pressupõe muita 
ignorância da arte escolher para traduzir e dar para representação pública, com 
nome de comédia, uma ópera, espetáculo monstruoso e reconhecido por tal, mesmo 
pelas nações que a adotam”240 (CLAVIJO Y FAJARDO, 1763, p.267). Essas 
adaptações para o teatro falado, que ocorrem principalmente na segunda metade do 
século XVIII, evidenciam a consolidação do modelo metastasiano, que permaneceu 
nos palcos madrilenos até a última década do mesmo século.   
 
Do conjunto de peças encontradas por nós, que chega a aproximadamente meia 
centena de títulos, evidencia-se que a prática de adaptar os melodramas para a 
recitação teve início em torno os anos 1740 e prosseguiu até a década de 1790, com 
particular concentração no período de 1750 a 1770
241
 (GARELLI, 1997, p.130). 
 
 Um exemplo de comedia elaborada baseada no libreto metastasiano foi El 
valiente Eneas, escrita por José de Ibañez y Gassia, em 1755, publicada dois anos 
mais tarde. Trata-se de uma das inúmeras versões de Didone abbandonata, obra 
que inspirou o autor, após assistir uma montagem, como o mesmo esclarece em sua 
carta, antes do início da peça: 
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 Em sua obra La poética, o autor afirma que: “por lo que toca a representarse toda una tragedia o 
comedia en música, me parece que no es del todo acertado (…) muchos hombres sabios son de 
parecer que con ella no ha ganado nada el teatro” (LUZÁN, 1789, p.207).   
239
 Trata-se de uma ópera com música de Corselli, Corradini e Mele. Não se obteve acesso ao libreto. 
240
 Supone mucha ignorancia del Arte escoger para traducir, y dár en pública representacion. con 
nombre de Comedia, una Opera, espectaculo monstruoso, y reconocido por tal, aun por las mismas 
Naciones, que lo adoptan. 
241
 Del corpus de las piezas encontradas por nosotros, que llega aproximadamente al medio centenar 
de títulos, se evidencia que la prática de adaptar los melodramas para la recitación tuvo su inicio en 
torno a los años 1740 y prosiguió hasta la década de 1790, con particular concentración en el período 




Vi representar aquela magnífica ópera, cujo luzimento, inimitável por todas as 
circunstâncias, minha pluma lhe tiram o valor de referir (...). Sozinho aqui, no retiro de 
minha fantasia, chamei com toda atenção as nove musas, para que com alguma vista 
do argumento e da fábula, ditassem por outra direção, uma comedia espanhola
242
 
(IBAÑEZ Y GASSIA, 1757, p.XVII). 
 
Esta comedia espanhola não manteve praticamente nada da obra original, 
como já é prenunciado pelo título, assim o centro da ação não é a tentativa da rainha 
Dido de impedir a partida de Eneas, mas sim o jovem – e valente – troiano. Este ao 
invés de refletir a típica nobreza do herói da ópera séria, caracteriza-se como um 
personagem próprio das comedias de capa y espada, transformando-se “em um 
jovem valente, bizarro e impetuoso, pronto para acudir onde haja combate e que 
demonstra seu espírito cavalheiresco, prestando ajuda a Dido junto às 
companheiras, no campo de batalha”243 (GARELLI, 1997, p.135). Apesar desta 
personalidade, Eneas, a exemplo do personagem original, também se encontra 
dividido entre o seu amor e o cumprimento de sua obrigação: 
 
ILIONEO 
Señor, buelve en tí, repara… 
ENEAS 
En mí, Ilioneo, disputan  
el amor, y la venganza, 
la obediencia, y el respeto: 
Venus, y Marte me llaman: 
en Venus están las obras, 
y a Marte di las palabras. 
(IBAÑEZ Y GASSIA, 1757, p.19) 
ILIONEO 
Senhor,volta a ti, repara… 
ENEAS 
Em mim, Ilioneo, disputam 
o amor e a vingança, 
a obediência e o respeito: 
Venus e Marte me chamam: 
em Venus estão as obras, 
e a Marte dei a minha palavra. 
 
 Evidentemente, a promessa feita a Marte também pode ser considerada uma 
questão de honra, o que remete ao rígido código de honra que moviam os 
personagens do teatro áureo, como os heróis trágicos de Calderón, que escolhiam a 
morte de suas esposas, ao invés de uma possível desonra. Outro elemento 
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 Vì representar aquella magnifica Opera, cuyo lucimiento, inimitable por todas circunstancias, aun à 
mi pluma le quitan el valor de referirlas (…). Solo acà en el retiro de mi fantasìa llamè con toda 
atencion a las nueve Musas, para que con algún viso del argumento, y de la Fábula, dictasen por otro 
rumbo una Comedia Española. 
243
 (…) en un joven valiente, bizarro e impetuoso, listo para acudir donde haya combate y que 




encontrado nesta comedia – e ausente no libreto de Metastasio – são os deuses 
mitológicos, Venus e Marte, que interagem diretamente com os demais personagens 
e cuja presença em cena, normalmente está ligada a efeitos cênicos indicados nas 
disdacálias: 
 
Cruzan sobre la apariencia de una candida nube 
Venus, y las Nimphas, ocupando estas el primer 
tiro de la perspectiva, y dexando al remate el 
arrebol de un vistoso Trono, en donde viene la 
Diosa: Cantan las Nimphas.  
 
Nadie fie en sus desvelos  
eficacias superiores, 
porque quien murió de amores,  
tal vez morirá de zelos. 
VENUS 
Decís bien, sagradas Nimphas 
de estos fértiles desiertos 
en donde funda à Carthago 
Dido, (…) 
Venus te habla, no te turbes. 
DIDO 
Què escucho,  sagrados Cielos! 
(IBAÑEZ Y GASSIA, 1757, p.4) 
Cruzam sobre a aparência de uma cândida 
nuvem Venus e as Ninfas, ocupando estas o 
primeiro plano da perspectiva e deixando ao 
remate o rubro de um vistoso trono, onde vem a 
deusa: Cantam as Ninfas. 
 
Ninguém confie em seus desvelos 
eficácias superiores, 
porque quem morreu de amores, 
talvez morrirá de ciúmes.  
VENUS 
Dizeis bem, sagradas Ninfas 
destes férteis desertos, 
onde funda a Cartago 
Dido, (...) 
Venus te fala, não te turbes. 
DIDO 
Que escuto, sagrados céus! 
 
As cenas de batalhas, tão apreciadas pelo público, segundo Andioc (1976), 
também fazem parte de El valiente Eneas. Na segunda jornada ocorre uma luta 
entre a tropa de Yarbas e Eneas: 
 
YARBAS 
Africanos valientes, al empeño, 
cuya gloria autorizo, (…) 








Dase la batalla 
(IBAÑEZ Y GASSIA, 1757, p.36) 
YARBAS 
Africanos valentes, ao empenho, 
cuja glória autorizo, (...) 








Ocorre a batalha 
 
Para Garelli (1995), esta batalha foi também uma forma encontrada pelo 
dramaturgo para retratar Eneas não como o traidor que abandona a sua amante, 
mas como o corajoso e valente galán que a ajuda a derrotar seu rival. Ainda 
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refletindo o gosto dos espectadores encontra-se a figura do gracioso, cujo papel é 
praticamente insignificante no desenvolvimento da ação, limitando-se a poucos 
comentários, exibindo sua predisposição ao vinho. Esta comedia foi duramente 
criticada por Clavijo y Fajardo (1763), outra figura do movimento neoclássico, em 
especial devido à falta de decoro dos personagens principais: 
 
Quem pode ter paciência para fazer a análise de uma peça, em que tudo é 
monstruoso e em que jamais se vê um pouco de gosto ou razão? Dido é uma mulher 
ordinária, uma apaixonada vulgar, amante como poderia ser uma de Lavapiés, (...) e 
tem tão pouca dignidade em suas ações, que quando Eneas quer partir, agarra-o com 
indecência e parece uma dessas mulheres fáceis (...). Eneas nunca é herói: jamais 
sublime. É um valentão de casaco: um fanfarrão insolente e mal criado, sem ter 
respeito nem ao personagem Yarbas, que ainda que negro, era rei
244
 (CLAVIJO Y 
FAJARDO, 1763, p. 213-214). 
 
Esta caracterização – ou talvez descaracterização dos personagens de 
Metastasio – é muito semelhante à descrição dos majos ou manolos, denominação 
que surgiu alguns anos depois, para designar pessoas com traços próprios aos 
madrilenos do bairro popular de Lavapiés, que se vestiam de maneira singular e se 
identificavam por manter a cultura tradicionalmente espanhola, como as corridas de 
touros, em oposição a uma aristocracia que aderia à moda francesa (BAROJA, 
1980). Através deste desvirtuamento e da aproximação temporal e cultural dos 
personagens sérios, El valiente Eneas pode ser tratado como uma obra quase 
paródica. Esta precipitação, unida às atitudes arrebatadas – ambas próprias aos 
majos –, parecia ser comum aos personagens protagonistas das adaptações, em 
oposição ao diálogo requintado metastasiano. Consequentemente, muitas das 
atitudes distintas dos personagens de Metastasio estão ausentes em suas versões 
espanholas, que agem de maneira muito mais impetuosa, independente de sua 
ascendência nobre.  Essa característica, apesar de se dissolver ao longo do século, 
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 ¿Quièn puede tener aguante para hacer la analysis de una pieza, donde todo es monstruoso, y 
donde jamas se vè un cargo de gusto, ni razon? Dido es una muger ordinaria, una enamorada vulgar, 
amante como pudiera serlo una de Lavapies, (…) y tiene tan poca dignidad en sus acciones, que 
quando Eneas se quiere ir, lo agarra con indecencia, y parece una de estas mugeres, que tiran de la 
manga. (…) Eneas nunca es Heroe: jamas sublime. Es un guapetòn de jaquetilla: un baladron 




não chega a dissipar-se completamente, pelo menos no que se refere a adaptações 
para os teatros públicos.  
Um exemplo interessante é encontrado em No hay con la patria venganza, y 
Themistocles en Persia245, adaptação realizada pelo dramaturgo José de Cañizares, 
a partir de Temistocle. Logo na abertura, encontra-se uma fala bastante curiosa do 
general Themistocles, buscando justificar suas ações comedidas, o que soa como 




que puedan ser cobardías 
moderaciones prudentes,  
se engaña. 
(CAÑIZARES, 1762, p.1) 
THEMISTOCLES 
Quem pensa 




 Nesta obra as aventuras de Themistocles são entrelaçadas com os casos 
amorosos entre Neoclides, Eufroline e Cleonisa, sendo que esta trama é 
desenvolvida essencialmente através de cenas cantadas, enquanto os sucessos do 
general ateniense, apenas através da fala. Essa proximidade com a zarzuela é 
intensificada pela quantidade de personagens – catorze, no total – que interagem 
em cena, criando um enredo muito mais complexo e emaranhado. 
 Apesar da inserção de novos personagens e da criação de uma trama 
completamente nova entrelaçada ao enredo de Metastasio, alguns reflexos do libreto 
italiano são observados. O exemplo abaixo demonstra uma parte da cena final, em 
sua versão original: 
 
TEMISTOCLE 
(...) Il fato avverso 
mi vuole ingrato o traditor. Non resta  
fuor di queste due colpe 
arbítrio alla mia scelta, 
se non quel della vita, 
del ciel libero dono. A conservarmi 
senza delitto altro cammin non veggo 





(...) O destino adverso 
me quer ingrato ou traidor. Não resta 
além destas duas culpas 
arbítrio para a minha escolha, 
se não aquele da vida, 
do céu livre dono. Para conservar-me 
sem delito outro caminho não vejo 
que o caminho da tumba; e este elejo. 
LISIMACO 
(O que ouço!)  
SERSE 
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 A data desta adaptação é desconhecida, mas a publicação, póstuma, é de 1762. 
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                   (Eterni dei!) 
TEMISTOCLE  
Questo che meco (Prende dal petto il veleno) 
trassi compagno al doloroso esiglio 
pronto velen l’opra compisca. Il sacro  
licor, la sacra tazza (Lo lascia cader nella tazza) 
ne sian ministri. Ed all’offrir di questa 
vittima volontaria 
di fé di gratitudine e d’onore 
tutti assistan gli dei. 
ASPASIA 
                           (Morir mi sento) 
SERSE 
(M’occupa lo stupore!) 
TEMISTOCLE 
(…) Numi clementi, 
se dell’alme innocenti 
gli ultimi voti han qualche dritto in cielo, 
voi della vostra Atene 
proteggete il destin; prendete in cura 
questo re, questo regno: al cor  di Serse 
per la Grecia inspirate 
sensi di piace. Ah sì mio re, finisca 
il tuo sdegno in un punto e il viver mio.  
Figli, amico, signor, popoli, addío. (Prende la 
tazza) 
SERSE 
Ferma; che fai? Non appressar le labbra 
alla tazza letal. 
TEMISTOCLE 
                     Perchè? 
SERSE 
                                  Soffrirlo  
Serse non debbe. 
TEMISTOCLE 
                            E la cagion? 
SERSE 
                                              Son tante, 
che spiegarle non so. (Gli leva la tazza) 
TEMISTOCLE 
                                  Serse, la morte 
tormi non puoi. L’unico arbitrio è questo 
non  concesso a’ monarchi. 
SERSE 
                                   Ah vivi o grande (Getta la 
tazza) 
onor del secol nostro.  Ama, il consento, 
ama la Patria tua. N’è degna. Io stesso 
ad amarla incomincio. E chi potrebbe 
odiar  la produttrice 
d’un eroe qual tu sei terra felice? 
TEMISTOCLE 
Numi! Ed è ver! Tant’oltre 
può andar la mia speranza? 
SERSE 
                                          Odi ed ammira 
                      (Deuses eternos!) 
TEMISTOCLE 
Este que comigo (Pega do peito o veneno) 
trouxe companheiro ao doloroso exílio 
faça logo o seu trabalho. O sagrado  
licor, a sagrada taça (Deixa-o cair na taça) 
sejam ministros. E ao oferecer a esta 
vitima voluntária 
de fé, de gratidão e de honra 
todos ajudem os deuses.  
ASPASIA 
                   (Morrer me sinto) 
SERSE 
(Estou tomado de estupor!) 
TEMISTOCLE 
(...)Deuses clementes, 
se d’alma inocente 
os últimos votos tem qualquer valia no céu, 
vós da vossa Atena 
protegei o destino; guardai 
este Rei, este reino: o coração de Serse 
pela Grécia inspirai 
sentimentos de paz. Ah sim, meu Rei, termina 
o teu desdém em um ponto e o viver meu. 
Filhos, amigo, senhor, povo, adeus.   (Pega a 
taça) 
SERSE 
Para; o que fazes! Não aproxime os lábios 
à taça letal. 
TEMISTOCLE 
                        Por que? 
SERSE 
                                     Sofrê-lo  
Serse não deve. 
TEMISTOCLE 
                          E a causa? 
SERSE 
                                             São tantas 
que explicá-las não sei. (Tira-lhe a taça) 
TEMISTOCLE 
                                        Serse, da morte 
tirar-me não podes. O único arbítrio é este 
não concedido aos monarcas. 
SERSE 
                              Ah viva, oh grande (Joga a 
taça) 
honra do nosso século. Ama, o consentimento, 
ama a tua Patria. É-te digna. Eu mesmo 
a amá-la começo. E quem poderia 
odiar a criadora 
de um herói como tu és, terra feliz! 
TEMISTOCLE 
Deuses! E é verdade! Tanto mais  
pode ir a minha esperança 
SERSE 
                                        Ouve e admira 
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gl'inaspettati effetti  
d’un’emula virtù. Su l’ara stessa 
dove giurar dovevi 
tu l’odio eterno, eternal pace io giuro 
oggi alla Grecia. Ormai riposi; e debba 
esule generoso a sì gran cittadino il suo riposo. 
 
TEMISTOCLE 
Oh magnánimo re, qual nuova è questa 
arte di trionfar! D’esser sì grandi 
è permesso a’ mortali! Oh Grecia! Oh Atene! 
Oh esiglio avventuroso! 
(MESTASTASIO, 1736, v.1355-1392) 
os inesperados efeitos 
de uma emula virtude. Sob o mesmo altar 
onde jurar deveria 
teu ódio eterno, eterna paz eu juro 
hoje a Grécia.  Agora descansa; e deva 
exílio generoso a tão grande citadão o seu 
repouso. 
TEMISTOCLE 
Oh magnânimo rei, quão nova é esta 
arte de triunfar! De ser assim grande 
e permissivo aos mortais! Oh Grécia! Oh Atenas! 
Oh exílio aventuroso! 
 
 Este final, o momento de maior tensão, representa a solução do conflito vivido 
pelo general grego, entre permanecer fiel à sua pátria, ou seguir as ordens de Serse, 
que o havia acolhido, e atacar Atenas. Sua decisão é a de suicidar-se, evitando a 
traição e a ingratidão, porém é interrompido pelo rei, que aceita a paz com a Grécia. 
Este processo, em que o personagem tirano muda de opinião no último instante, 
propiciando o “lieto fine”, foi considerado por Strohm (1997) como uma secularização 
do recurso deus ex machina. A mesma atitude é apresentada pelos personagens da 





porque en el veneno esquivo 
hallar mi vida percibo, 
y con mi muerte, el mejor 
medio de no ser traidor, 
ingrato, ni vingativo.  
Y así, heroico bienhechor 
 
Toma el vaso de veneno 
 
de tu mayor enemigo, 
hijo, Rojane, amigo, 
señora, Atenas, señor, 
Corte del Asia mejor, 
Sol, Luna, Astros, Hombres, Mar, 
y quanto en la sublunar 
esfera del Orbe huviere 
aqui Themistocles muere 
por no quererse vengar. 
 




porque no veneno esquivo 
achar minha vida acredito 
e com minha morte, o melhor 
meio de não ser traidor, 
ingrato, nem vingativo. 
E assim, heróico bem-feitor 
  
Pega o copo de veneno 
 
de teu maior inimigo, 
filho, Rojane, amigo, 
senhora, Atenas, senhor, 
Corte da Ásia a melhor, 
Sol, Lua, Astros, Homens, Mar, 
e tudo quanto na sublunar 
esfera do Orbe houver 
aqui Themistocles morre 
por não querer se vingar 
 





Detèn, Heroe inimitable, 
la mano, la copa aparta, 
que no merece morir 
un hombre de tal constancia: 
vive, y vive mas que nunca  
en mi amistad, en me gracia, 
y viva Grecia por ti: 
quede la paz vinculada 
entre ella, y Persia; tu seas 
Iris de nuestras borrascas: 
tu valor celebre Grecia, 
contigo se ilustre el Asia, 
y Themistocles, y Xerxes 
pongan el mundo a sus plantas: 
decid Themistocles viva. 
TODOS 
Themistocles viva. 
(CAÑIZARES, 1764, p.37) 
XERXES 
Detém, herói inimitável, 
a mão, o cálice separa, 
que não merece morrer 
um homem de tal constância: 
vive e vive mais que nunca 
em minha amizade, em minha graça. 
e viva Grécia por ti: 
fique a paz vinculada 
entre ela e Pérsia; tu sejas 
Íris de nossas perturbações: 
teu valor celebre Grécia, 
contigo se ilustre a Ásia, 
e Themistocles e Xerxes 
ponham o mundo a seus pés: 





 Essas falas de Themistocles e Xerxes seguem a tendência observada, nas 
traduções espanholas, por Garelli (1997) quanto à abordagem muito mais explícita 
de um determinado assunto, cuja versão original oferece apenas uma insinuação. 
Outra diferenciação é evidenciada através da atitude do personagem italiano, muito 
mais nobre e requintada, em relação à sua gratidão pelo rei, enquanto no 
personagem espanhol, essas características são inexistentes, o qual busca muito 
mais justificar sua escolha de “não querer se vingar”. 
 Todas as obras até aqui apresentadas foram traduzidas e adaptadas para os 
teatros públicos madrilenos, essa mesma prática não é válida para as 
representações de corte, em que as mesmas eram realizadas em italiano, por 
cantores italianos profissionais, obviamente sem a presença dos cômicos. Por 
exemplo, em 1739, para a celebração do casamento do futuro Carlos IV a 
encenação de Alessandro nell’Indie teve o seu libreto revisado pelo próprio 
Metastasio, a pedido de Farinelli (STROHM, 1997). Também em comemoração de 
casamento real, foi produzida na corte a ópera Farnace, re di punto, em 1739. Essas 
representações mantinham os três atos escritos originalmente pelo dramaturgo e 
pareciam seguir as mesmas convenções italianas: 
 
A distribuição de árias, ensembles (um trio, um quarteto) e recitativos accompagnati 
entre os cantores seguiam as usuais considerações hierárquicas. Cantores e ouvintes 
notavam o número de árias e participação em ensembles, a quantidade de recitativo 
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accompagnato, a questão se as árias eram parte de cenas solo ou não e se elas 
terminavam com uma mudança de cenário ou ato
246
 (STROHM, 1997, p.105-106).  
 
Um último exemplo é a produção de Achille in Sciro, de 1744. Nesta, o papel 
principal – Achilles – foi deixado a cargo de uma atriz-cantora espanhola, Maria 
Heras, enquanto os cantores italianos se ocuparam dos demais papéis. O provável 
motivo da presença da atriz é o travestimento do personagem, algo que, como já foi 
explicado era a especialidade das cantoras espanholas.  
Finalmente, conclui-se que a introdução dos libretos de Pietro Metastasio não 
causou uma mudança radical na prática teatral espanhola, muito menos uma ruptura 
com a tradição anterior. Em contrapartida, eles marcaram a ascensão de um novo 
tipo representação, cujos protagonistas não eram mais os arquétipos das comedias 
– embora ainda exibissem algumas destas caracterizações –, mas sim personagens 
reais, que buscavam exprimir os diferentes afetos provocados pelos seus conflitos 
pessoais. Este modelo dividia alguns ideais do movimento neoclássico espanhol, em 
especial o exemplar comportamento dos heróis, movidos pelas leis do decoro e da 
verossimilhança. 
 Muitos traços desse modelo espanholizado de ópera séria são observados 
nas zarzuelas de José de Nebra, através de personagens divididos entre seus 
afetos, mas também inclinados para a resolução de seus problemas através da 
força. 
 
3. ASPECTOS LITERÁRIOS DAS ZARZUELAS DE NEBRA  
 
Após demonstrar a grande variedade apresentada nos palcos madrilenos em 
meados do século XVIII, será observado como essas várias vertentes dramático-
literárias foram incorporadas nos libretos das zarzuelas de José de Nebra. A 
aproximação de cada uma das obras ocorrerá de forma diferente, buscando 
evidenciar questões importantes inerentes às peças e aos personagens. 
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 The distribution of arias, ensembles (one trio, one quartet) and accompagnati among the singers 
followed the usual hierarchical considerations. Singers and audiences noted the number of arias and 
ensemble participations, the amount of accompagnati, the question whether arias were part of solo 
scenes or not, and whether they ended a stage-set or Act. 
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Consequentemente, revelar como a personagem Lucrecia foi tratada ao longo da 
tradição espanhola é mais significativo para a compreensão da prática teatral, do 
que, por exemplo, a deusa Venus. Os libretos serão analisados em ordem 
cronológica, utilizando como referência a data da estreia e, quando for o caso, 
apontando modificações em representações posteriores, justificando motivos sempre 
que pertinente e possível.   
  Será iniciado com a zarzuela Viento es la dicha de amor, escrita por Antonio 
de Zamora no início do século e adaptada por Manuel Guerrero, em 1743, esta 
última com a música de José de Nebra. A abordagem desta obra partirá do texto 
original, evidenciando como a escrita de um dos herdeiros da tradição de Calderón 
de la Barca foi adaptada por um ator, o mesmo que defendeu o teatro das 
acusações do Padre Gaspar Diaz e que também foi o primeiro cantor espanhol a 
receber papéis mais relevantes, em um meio liderado pelas mulheres. 
Em seguida, será apresentada a obra Vendado es amor, no es ciego, 
estreada em 1743, de José de Cañizares. Este dramaturgo, que apenas muito 
recentemente passou a receber atenção dos pesquisadores, esteve por muito tempo 
esquecido, sendo considerado mais um dos poetas que manteve viva a tradição do 
Siglo de Oro. No entanto, trata-se de um dos mais – senão o mais – prolíficos 
escritores da primeira metade do século XVIII, que além de preservar a prática da 
comedia, as suas obras apresentam a incorporação de outras ideias. Será mostrado 
como mesmo uma peça mitológica foi capaz de se adequar aos ideais que 
despontavam.    
Por fim, serão comentadas as duas obras de Nicolás González Martínez, 
Donde hay violencia, no hay culpa, escrita para uma representação privada no 
Coliseo do Duque de Medinaceli, em 1744, e Para obsequio a la deydad nunca es 
culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia, estreada no Teatro de la Cruz, no ano de 
1747. Pouco se sabe sobre o autor, embora sua produção seja frequente nos teatros 
durante esse período, sobretudo, nas peças músico teatrais, em colaboração com 
José de Nebra, como demonstrado em Andioc & Coulon (1996). O título destas duas 
obras ainda está de acordo com a prática espanhola, em que o mesmo serve como 
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uma espécie de “moral da história”, cantado no final da peça247 por todos 
personagens. Os temas, porém, indicam a representação dos novos ideais. Em 
Donde hay violencia, será demonstrado como elementos da comedia permanecem 
presentes, especialmente nos personagens sérios. Na zarzuela Para obsequio a la 
deydad, o ponto de partida será a confluência de todas as práticas, junto ao mito de 
Ifigênia, que se tornou tão popular no século XVIII.  
  
3.1. Viento es la dicha de Amor 
 
 A zarzuela Viento es la dicha de amor  é o principal exemplo da antiga prática 
barroca adaptada para representações após a chegada dos libretos de Pietro 
Metastasio na Espanha. O texto de Antonio de Zamora retoma os típicos temas 
mitológicos pastorais, misturando deuses, ninfas e zagais, sendo este inspirado na 
Metamorfoses de Ovídio, evocando o mito de Liríope, que é violentada pelo rio 
Cefiso, cuja união dá origem a Narciso. No libreto, entretanto, há diversas 
modificações da fábula original: Liríope, ao saber através do adivinho Tiresias, qual 
seria o destino que seu futuro filho, Narciso, receberia, decide rechaçar as investidas 
amorosas de Céfiro, o filho do vento, sendo auxiliada por Amor, a quem é devota. A 
essa trama principal é adicionado o príncipe Antenor, que faz par com Fedra, filha de 
Tiresias. Estas relações amorosas são refletidas nas ações do casal de graciosos, 
Marsias e Delfa. A nomenclatura típica dos personagens da comedia está presente 
no manuscrito e nas demais cópias, na lista de apresentação dos mesmos: 
Lista de Personagens 
Céfiro, galán pastor [canta] 
Antenor, galán  
El Amor [canta] 
Tres ninfas [cantam] 
Tres zagales 
Liríope, ninfa [canta] 
Fedra, zagala [canta] 
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 A grande maioria das zarzuelas mitológicas possui títulos que normalmente não evidenciam a 
fábula a ser tratada – por isso a dificuldade em mapeá-las. O mesmo é observado nas traduções de 
Pietro Metastasio, como  Artaserse, que em espanhol passou a ser Dar el ser el hijo al padre, como 
uma tentativa antecipada de explicar a ação.  
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 Dizeres entre colchetes são meus. 
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 Esta alteração da fábula, em que Céfiro é o apaixonado por Liríope, e não a 
personificação do rio Céfiso, havia sido narrada anteriormente em uma famosa obra 
de Calderón de la Barca, de 1661, intitulada Eco y Narciso: 
 
LIRÍOPE 
Céfiro, un galán mancebo 
(hijo del viento sutil, 
por el nombre, que su padre 
debió de llamarse así), 
me vio en el prado una tarde, 
y enamorado de mí, 
a entender me dio su amor 
cortésmente; (…) 
(CALDERÓN DE LA BARCA, 2001, v.689-96) 
LIRÍOPE 
Céfiro, um galán mancebo 
(filho do vento sutil, 
pelo nome, que seu pai 
deve tê-lo chamado assim), 
viu-me no prado uma tarde, 
e de mim enamorado, 
ao eescutar-me deu-me seu amor 
cortesmente; (...) 
 
Em nenhuma das obras, Céfiro é descrito como um deus mitológico – embora 
seja filho de um –, mas como um jovem galán, em Calderón, e um galán pastor, em 
Zamora. Como era comum na prática teatral do Siglo de Oro, a referência a Eco y 
Narciso é encontrada diversas vezes ao longo da zarzuela de Antonio de Zamora: 
 
AMOR (CANTA) 
El Narciso y el Eco 
quejas duplican,  
mas ni se desvanecen 
ni se marchitan. 
(…) 
TIRESIAS 
Eco y Narciso, ¿qué es esto? 
Aún más de lo que adivina 
mi estudio, la voz revela. 
(ZAMORA, 2007, p.35-36) 
AMOR (CANTA) 
El Narciso y el Eco 
queixas duplicam, 
mas nem se desvanecem 
nem se enfraquecem. 
(...) 
TIRESIAS 
Eco y Narciso, o que é isso? 
Ainda mais do que adivinha 
meu estudo, a voz revela. 
 
Essas menções de certa forma justificam a retomada de Viento es la dicha de 
Amor em meados do século, já que a peça de Calderón havia sido representada nos 
teatros públicos – com música de F. Corradini –, nos anos 1734, 1735, 1737, 1739, 
1744, 1748, contando com apresentações até a década de 1780 (ANDIOC & 
COULON, 1996). A data original de estreia da zarzuela de Antonio de Zamora é 
desconhecida, mas presume-se que ocorreu ao redor de 1700, com uma possível 
reposição em 1714, segundo Stein (1993). A música dessas primeiras 




À estreia da obra, patrocinada por este nobre [Conde de Lemus], ou vinculada ao 
âmbito da corte, poderia pertencer a música da tonada “Selva apacible que si hoy 
floreciente”, atribuída a Juan de Navas e correspondente ao texto original de Zamora. 
(...) A circunstância de que 1705 seja a data mais moderna entre as obras datadas da 
antologia, onde se encontra a tonada, corrobora uma possível estreia de Viento em 
datas próximas à mudança do século
249
 (LEZA, 2009, p.XIII). 
 
 Excluindo-se essa tonada de Juan de Navas, as demais fontes existentes 
desta zarzuela são todas de meados do século XVIII: na Biblioteca Nacional de 
Madrid, um manuscrito publicado junto a outras obras de Antonio de Zamora, com a 
data de 1741 e um texto impresso de 1744; na Biblioteca Municipal de Madrid, um 
manuscrito, em que se lê uma indicação, com outra letra, datada de 1752, e a 
partitura de José de Nebra, que possui a assinalados os anos 1743 e 1752. Dentre 
elas, as duas primeiras fontes evidenciam o texto original de Antonio de Zamora, 
sem outras anotações, enquanto os escritos encontrados na Biblioteca Municipal 
retratam a adaptação para as apresentações, que ocorreram em 1743, 1748 e 1752. 
Essas representações demonstram como, apesar dos novos modelos literários 
encontrados em Madri naquele período, ainda havia espaço para a produção das 
antigas peças mitológicas. Outro motivo provável para a persistência destas obras – 
incluindo não apenas Viento es la dicha de Amor e Eco y Narciso, mas outras tantas 
que foram retomadas em meados do século XVIII250 – são as diversas mudanças de 
cenário e os efeitos especiais exigidos, observados a partir das indicações nas 
disdacálias. No início da zarzuela, por exemplo, há uma grande confusão no palco, 
resultado da tempestade e do fogo, que queimava o templo de Amor. Este efeito 
espetacular é acentuado pela entrada em cena do mesmo personagem, dando a 
impressão ao espectador que o mesmo estava descendo do céu: 
 
En esta confusión va bajando el AMOR en Em meio a esta confusão vai descendo AMOR em 
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 al estreno de la obra, patrocinada por  este noble o vinculada al ámbito de la corte, podría 
pertenecer la música de la tonada “Selva apacible que si hoy floreciente”, atribuida a Juan de Navas y 
correspondiente al texto original de Zamora. (...) La circunstancia de que 1705 sea la fecha más 
moderna entre las obras datadas de la antología donde se encuentra la tonada, corrobora un posible 
estreno de Viento en fechas cercanas al cambio de siglo. 
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 Na Cartelera Teatral Madrileña del Siglo XVIII, publicada por René Andioc e Mireille Coulon, há 
inúmeros exemplos, para citar apenas alguns: La Fiera, el rayo e la piedra; Andromeda y Perseo; Ni 
Amor se libra de amor, Psiquis y Cupido; No hay burlas con el amor; El hijo del sol, Faetón; La hija del 
aire; Hado y Divisa; Fieras afemina amor; El estrago en la fineza; Los encantos de Medea; Acis y 
Galatea; Cuerdo delirio es amor; Cautelas contra cautelas; Apolo y Climene.  
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una tramoya, sonando de cuando en cuando 
la tempestad, y el CUATRO a su tiempo 
(ZAMORA, 2007, p.19) 
um aparato, soando de quando em quando a 
tempestade, e o CUATRO a seu tempo 
 
 Esses efeitos cênicos grandiosos, até então presentes quase que 
exclusivamente em representações da corte, eram um grande atrativo para o 
público, cujos gostos também são refletidos nas renovações do próprio texto literário. 
Estas se referem principalmente a uma mudança das formas musicais: enquanto na 
poesia original de Antonio de Zamora predominam versos livres, indicando canções 
estróficas, na adaptação feita por Manuel Guerreros, nota-se a substituição dos 
mesmos para árias da capo, antecedidas de um recitativo, semelhante ao que 
ocorreu com a retomada da obra de Calderón: 
 
Desde o ponto de vista musical, a paulatina substituição de formas estróficas por 
árias de clara origem italiana é o reflexo de um contexto musical cambiante, em que a 
complexa introdução da ópera italiana na Espanha ia transformando com maior 
rapidez determinadas formas musicais do que as estruturas dramatúrgicas do teatro 
musical hispano, nas quais se insertavam
251
 (LEZA, 2004, p. 75-76).            
 
 Em Viento es la dicha de Amor observa-se essa tendência à inserção de árias 
– totalizando dez ao longo da obra – e ao mesmo tempo a redução do texto original, 
normalmente através de cortes. Esta substituição ocorre logo na primeira 
intervenção cantada, em ambas as versões, do personagem Amor. No texto de 
Zamora nota-se que não há uma estrutura formal rígida – embora haja indícios de 
uma canção estrófica –, senão uma longa sequência de versos livres e soltos, em 
que é narrado o que está acontecendo em cena:  
 
AMOR 
Mi templo, que hermoso milagro del arte, 
fue dórico hibleo, 
es ya a las porfías de cólera ardiente, 
caduco escarmiento; 
pero no por eso, 
faltará del Amor la memoria, 
pues dura en el alma de Amor el recuerdo. 
El mármol del ara, al impulso del humo 
AMOR 
Meu templo, que belo milagre da arte, 
foi dórico hibleu,  
é já às porfias de cólera ardente, 
decrépito escarmento; 
mas não por isso, 
faltará do Amor a memória, 
pois dura na alma de Amor a recordação. 
O mármore do altar, ao impulso da fumaça 
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 Desde el punto de vista musical, la paulatina sustitución de formas estróficas por arias de claro 
origen italiano es el reflejo de un contexto musical cambiante en el que la compleja introducción de la 
ópera italiana en España iba transformando con mayor rapidez determinadas formas musicales que 
las estructuras dramatúrgicas del teatro musical hispano en las que se insertaban. 
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que empaña su espejo, 
hoy queda atezado, si ayer las ofrendas 
le vieron sangriento; 
pero no por eso, 
dejará de mostrar, que es su bulto 
pedazo sensible del risco de Venus. 
Mi estatua, que ayer perfumaban preciosos, 
continuos inciensos, 
hoy sin altar, solamente conoce 
la luz del desprecio; 
pero no por eso,  
faltarán a mis cultos altares, 
mientras tuviere albedríos y pechos. 
Mis ninfas, que ayer hospedaba florido 
su verde recreo, 
ya prófugas vagan, ya errantes habitan 
el rudo desierto;  
pero no por eso,  
mientras no falten saetas al arco, 
les faltarán a sus flechas imperios. 
Céfiro, en fin, que a Liríope adora, 
divino portento, 
es quien por lograr la osadía del robo 
cedió al sacrilegio; 
pero no por eso, 
aunque, hijo del viento, su auxilio le ayude, 
yo dejaré de vengarme del viento. 
Mas cómo podré... 
(ZAMORA, 2007, p.47)  
que empana seu espelho, 
hoje fica escurecido, se ontem as oferendas 
o viram sangrento; 
mas não por isso, 
deixará de mostrar, que é seu vulto 
pedaço sensível do risco de Venus. 
Minha estátua, que ontem perfumavam 
preciosos contínuos incensos, 
hoje sem altar, somente conhece  
a luz do desprezo; 
mas não por isso, 
faltarão a meus cultos altares, 
enquanto tiver arbítrio e peito. 
Minhas ninfas, que ontem hospedava florida 
seu verde recreio, 
já prófugas vagam, já errantes habitam 
o rude deserto; 
mas não por isso, 
enquanto não faltam setas ao arco, 
lhes faltarão a suas flechas impérios. 
Céfiro, enfim, que à Liríope adora, 
divino portento, 
é quem para conseguir a ousadia do roubo 
cedeu ao sacrilégio; 
mas não por isso, 
ainda que, filho do vento, seu auxilio o ajude, 
eu deixarei de vingar-me do vento. 
Mas como poderei... 
 
  
 O provável refrão pode ser identificado através do trecho “mas não por isso 
(...)”, que se repete diversas vezes, sempre com um novo texto acrescido252, e se 
alternando com os demais versos, em que o personagem lista diversos motivos para 
se vingar da afronta sofrida. Esta longa passagem é substituída na reestreia pelo par 




¿Qué es esto, vengativa ardiente saña, 
mi templo, que fue honor de la campaña, 
es caduco escarmiento 
de la llama voraz de ese elemento? 
Mi estatua venerada 
de sus aras se mira despojada, 
y con desprecio sumo, 
su sacrílega tez la imprime el humo. 
Céfiro fue el infiel, el atrevido 
RECITATIVO 
AMOR 
O que é isso, vingativa ardente fúria, 
meu templo, que foi honra da campanha, 
é decrépito escarmento 
da chama voraz desse elemento? 
Minha estátua venerada 
de seus altares se vê despojada 
e com desprezo sumo, 
sua sacrílega tez a imprimo a fumaça. 
Céfiro foi o infiel, o atrevido 
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 É valido notar que havia danças populares, como a sarabanda, que muitas vezes apresentavam 
refrãos com diferentes textos poéticos.   
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que al Amor por amor traidor ha sido, 
pues en él mi venganza al orbe asombre 
o pierda mi poder su sacro nombre. 
 
ARIA 
Teme, aleve, fementido, 
en tu amor dos veces ciego, 
que en las iras de mi fuego 
labro astuto un nuevo arpón. 
 
Hoy tu amor será escarmiento 
de tu bárbara osadía  
pues por lauro y gloria mía, 
aun herir sabrá en el viento, 




que a Amor por amor traidor foi, 
pois nele minha vingança ao orbe assombre 
ou perca meu poder seu sacro nome. 
 
ÁRIA 
Teme, aleive, fementido, 
em teu amor duas vezes cego, 
que nas iras de meu fogo 
lavro astuto um novo arpão. 
 
Hoje teu amor será escarmento 
de tua bárbara ousadia 
pois por laurel e gloria minha, 
ainda ferir saberá no vento, 
meu poder e minha razão. 
 
 A comparação destes dois trechos revela algumas semelhanças nas frases e 
na essência da mensagem do personagem, mas principalmente uma grande 
diferenciação do tratamento textual. Enquanto no original de Antonio de Zamora há 
uma tendência à descrição da cena, esclarecendo ao espectador o que está 
acontecendo, e identificando também todos os motivos que Amor tem para se 
vingar, a adaptação narra brevemente os acontecimentos, centrando-se claramente 
na expressão muito mais direta dos afetos do personagem, e consequentemente, 
evidenciando sua própria caracterização: o deus mitológico furioso e vingativo, 
manifestação quase irrelevante no texto original, muito mais rebuscado e, nesse 
sentido, muito mais barroco. 
 Mais do que uma simples mudança de estilo, denota-se um novo 
pensamento, no qual a personalidade do personagem passa a ganhar mais 
importância do que a ação em si, enquanto no teatro do Siglo de Oro acontecia o 
contrário: 
 
O drama espanhol trabalha com a suposição – que afinal tem a autoridade de 
Aristóteles por trás – que o enredo, e não os personagens, é o primordial. Nós 
podemos então julgar a ação da sua forma devida e ver o que ela tem para nos 
oferecer em termos de valores humanos. Isto não significa que os personagens não 
sejam importantes. Isto significa que, uma vez que os dramaturgos devem 
apresentar, em uma limitação estrita de tempo,  uma ação que é cheia de incidentes, 
eles geralmente não tem tempo para elaborar seus personagens e precisam delimitar 
sua caracterização a breves toques. Eles deixam para a audiência e para os atores 
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 Inserção entre colchetes minha em todas as vezes. 
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preencherem, a partir desses indícios e toques, a personalidade dos personagens
254
 
(PARKER, 1957, p.4). 
  
Esta mudança de foco – da ação para o personagem – também acarreta, em 
primeiro lugar, a quebra da ação, uma vez que a estrutura da peça não é alterada, 
portanto, a maior parte das árias nesta zarzuela, não resulta na saída de cena da 
cantora e inserção de uma nova complicação. No trecho acima exemplificado, Amor, 
após prometer sua vingança, permanece no palco e passa a utilizar a fala comum 
em suas intervenções255. Em segundo lugar, em um personagem muito mais 
profundo, capaz de expressar seus sentimentos, a partir dos quais tende a 
racionalizar a forma de agir.  
 
Três árias servem para apresentar musicalmente os personagens principais em 
atitudes características: as iras de Amor, a inquietação de Liríope, ante a destruição 
do templo ao qual serve, e a melancolia de Céfiro por não poder conseguir o favor de 
sua amada
256
 (LEZA, 2009, p.XXIV). 
  
 Neste ponto, poderia ser questionado se a expressão afetiva do personagem 
havia se tornado tão essencial, que passou a receber um número musical completo, 
ou se a inserção destas árias estava ligada à predileção do público madrileno e, por 
conseguinte, à capacidade das mesmas de atrair mais ouvintes. Independente de 
qual for a resposta, evidencia-se a forte presença do dramma per musica, não 
apenas musicalmente, como afirmou Leza (2004), mas também na estrutura e no 
linguajar poético. 
 Estas substituições também implicam em um movimento em favor do 
protagonismo musical, através do emprego de variadas tipologias de árias, enquanto 
o texto, pelo menos na qualidade de poesia musicada, torna-se muito mais conciso e 
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 The Spanish drama works on the assumption – which after all has the authority of Aristotle behind 
it – that the plot and not the characters is the primary thing. We can then judge the action in its own 
right and see what it has to offer us in terms of human values. This does not mean that the characters 
are unimportant. What it does mean is that since the dramatists are out to present, within a strict 
limitation of time, an action that is full of incident, they generally have no time to elaborate their 
characters, and must confine their characterization to brief touches. They left it to the audience and 
the actors to fill in, from these  hints and touches, the psychology of the characters. 
255
 No original de Zamora, o personagem segue utilizando-se do recitado, isto é, o recitativo. 
256
 Tres arias sirven para presentar musicalmente a los personajes principales en actitudes 
características: las iras de Amor, la desazón de Liríope ante la destrucción del templo al que sirve, y 
la melancolía de Céfiro por no poder conseguir el favor de su amada. 
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com menor diversidade de formas poéticas, restringindo-se aos recitativos, todos 
com sete e onze sílabas, e às árias da capo,  normalmente duas estrofes, que 
contém entre quatro e seis versos cada257. A linguagem utilizada é muito mais 
simples e direta, sem tantos adjetivos e “exageros barrocos”, como criticavam os 
neoclássicos. Essa nova importância atribuída à música, a qual se mostrava cada 
vez mais complexa, também é encontrada na adaptação da já citada obra de 
Calderón de la Barca, Eco y Narciso: 
 
Para um espectador do século XVIII, a Eco calderoniana, prosseguia tentando seduzir 
Narciso mediante o canto, porém o modo concreto como isto acontecia, pertencia 
mais à atualidade musical do ouvinte, do que aos versos originais de Calderón
258
 
(LEZA, 2004, p.76). 
 
 Esta substituição, no entanto, nem sempre ocorre de forma completa, com a 
exclusão total do texto original, cuja essência tende a ser mantida. Antes da primeira 
sequência recitativo-ária de Céfiro, por exemplo, um trecho da antiga Tonada, escrita 
por Antonio de Zamora, foi preservado: 
 
CÉFIRO (CANTA) 
¿Dónde me lleva tu ardor, 
Amor, Amor? 
Si a dos luces ciego, 
tropiezo en el fuego 
de tu resplandor. 




¿Dónde me lleva tu ardor, amor, mi dulce acento? 
 
Mas siendo viento, amor, me lleva el viento. 
Todo remedio es tibio, 
que a mi dolor procura algún alivio, 
al templo puse fuego, 
por si a Liríope ver pudiese ciego. 
De Tiresias cortésmente hospedada, 
a mi amor dificulta más la entrada, 
pues ¿qué he de hacer si el bien tanto se aleja? 
Aspirar al alivio de la queja. 
CÉFIRO (CANTA) 
Onde me leva teu ardor, 
Amor, Amor? 
Se por duas luzes cego, 
tropeço no fogo 
de teu resplendor. 




Onde me leva teu ardor, amor, meu doce 
acento? 
Mas sendo vento, amor, me leva o vento. 
Todo remédio é tíbio,  
que a minha dor procura algum alívio, 
ao templo pus fogo, 
para se a Liríope ver pudesse cego. 
De Tiresias cortesmente hospedada, 
ao meu amor dificulta mais a entrada, 
pois, o que farei se o bem tanto se distancia? 
Aspirar ao alívio da queixa. 
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 Todas as árias da capo desta zarzuela possuem o mesmo número de versos na parte A e B. 
Diferenciam-se, porém, pelas várias repetições de uma mesma palavra em A. 
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 Para un espectador del XVIII, la Eco calderoniana seguía intentando seducir a Narciso mediante el 
canto, pero el modo concreto en que esto ocurría pertenecía más a la actualidad musical del oyente 





Tórtola que carece 
del fiel amado dueño, 
su dulce voz le ofrece 
alivio no pequeño 
para poderle hallar. 
 
Y a mí que me maltrata 
la ausencia de una ingrata, 
no encuentra mi quebranto  
ni halagos en el llanto, 
ni alivio en el pesar.
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(ZAMORA [& GUERREROS], 2007, p.25) 
 
ÁRIA 
Pombinha que precisa 
do fiel amado dono, 
sua doce voz lhe oferece 
alivio não pequeno 
para poder-lhe achar. 
 
E a mim que maltrata 
a ausência de uma ingrata, 
não encontra meu lamento 
nem agrados no pranto 
nem alivio no pesar 
 
 
 A tonada original contém os primeiros versos citados acima, anteriores ao 
recitativo, sendo que o refrão “onde me leva teu ardor, Amor?”, sem a repetição de 
“Amor” de Manuel Guerreros, é repetido entre estrofes, que possuem a mesma ideia 




Yo, niño Díos, quiero bien 
un desdén, 
que adoro como favor; 
mas si en la esquiva beldad, 
la crueldad 
aun niega la indignación, 
¿dónde me lleva tu ardor, 
Amor? 
Liríope es la hermosura, 
que procura 
mi rendida inclinación; 
pero si inmoble a mi queja 
no me deja 
más dicha que el disfavor, 
¿dónde me lleva tu ardor, 
Amor? 
(…) 
(ZAMORA, 2007, p.48) 
CÉFIRO 
(…) 
Eu, menino Deus, quero bem 
um desdém, 
que adoro como favor; 
mas se na esquiva beldade, 
a crueldade 
ainda nega a indignação, 
onde me leva teu ardor, 
Amor? 
Liríope é a beleza 
que procura 
minha rendida inclinação; 
mas se imóvel à minha queixa 
não me deixa 
mais alegria que o desfavor, 




A canção dispõe de mais quatro estrofes, mantendo a mesma estrutura 
poética acima demonstrada, sempre com a repetição do refrão ao fim. Na 
continuação deste número, o texto apresenta conteúdo muito semelhante ao que 
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 Em uma das representações (1748 ou 1752) houve uma alteração desta ária para a seguinte: 
¿Dónde, mi dueño amado,/ perdida mi ventura,/ se oculta tu hermosura,/ tu perfección se esconde?,/ 
¿donde mi dulce bien está?// ¡Ay, que ya es en vano,/ cuando tu luz se aleja,/ repita yo una queja/ 
que a ti no llegará! 
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havia sido exposto na adaptação de Manuel Guerreros, através do recitativo, por sua 
vez muito mais dinâmico e conciso, deixando todo o protagonismo para a ária. 
Essas substituições não se restringem apenas aos personagens mitológicos, 
mas são estendidas para os graciosos, aos quais se atribuiu uma aria a dúo, 
também antecedida de um recitativo, que mantém o texto original de Antonio de 
Zamora praticamente intacto: 
 
Sale MARSIAS y canta 
MARSIAS 
Buenos días os dé Dios, 
la mi zagala. 
DELFA 
Váyase uced noramala, 
caballero, 
que ya he dicho que no quiero, 
que me quiera. 
(…) 
MARSIAS 
Escúchame, buena alhaja, 
dos razones. 
DELFA 
Al rey, que paga bufones, 
se las diga, 
y mire que no me siga, 
pues si acaso 




Mandaré que antes de un hora, 
por deleite, 
me le frían en aceite. 
MARSIAS 
¿Soy yo huevo? 
(…) 
(ZAMORA, 2007, p.50) 
Sai MARSIAS e canta 
MARSIAS 
Bom dia lhe dê Deus, 
à minha pastora 
DELFA 
Vá a vossa senhoria em má hora, 
cavalheiro, 
que já disse que não quero, 






Ao rei, que paga bufões, 
as diga, 
e atenda para não me seguir, 
pois se acaso 
atrás der um só passo... 
MARSIAS 
O que, senhora? 
DELFA 
Mandarei que antes de uma hora, 
por deleite, 







 Muitos desses mesmos versos originais são reutilizados na adaptação, porém 
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 Trocadilho com a expressão coloquial “freír alguien huevos”, que subentende que alguém está 
incomodando outra pessoa. 
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Buenos días, señora mi zagala. 
DELFA 
Váyase el verderón muy noramala. 
MARSIAS 
Pues escúcheme solo dos razones. 
DELFA 
Váyase al rey, que paga los bufones. 
MARSIAS 
¿Tanto rigor, señora perinola? 
DELFA 
Pues si me enfada, yo solita sola 
he de hacer con la rabia en que me cebo 
que en aceite le frían. 
MARSIAS 
¿Soy yo huevo? 
DELFA 
Es un bufón. 
(ZAMORA [& GUERRERO], 2007, p.41) 
Bom dia, senhora, minha pastora. 
DELFA 
Vá o verdilhão em hora muito má. 
MARSIAS 
Pois escute-me, somente duas razões. 
DELFA 
Vá ao rei, que paga os bufões. 
MARSIAS 




Pois se me enfada, eu sozinha só 
farei com a raiva que me estimula 
que em azeite lhe fritem. 
MARSIAS 
Sou eu ovo? 
DELFA 
É um bufão.  
 
 Nota-se claramente a presença do texto de António de Zamora, embora este 
seja empregado de uma forma muito mais dinâmica, acarretando em um rápido 
desenvolvimento da ação. 
Um último exemplo válido de menção ocorre na metade da segunda jornada, 
quando a ação chega ao seu clímax, com o encontro entre Céfiro e Liríope. Na 
versão original, o manuscrito parece indicar uma alternância entre fala e canto, este 
último, provavelmente utilizado por Céfiro como um artifício para convencer a ninfa a 
ceder aos seus galanteios:  
 
CÉFIRO (CANTA) 
¿Adónde, divina ninfa, 
precipitada desciendes, 
sin reparar que es temprano 
para que el sol en el cristal se anegue? 
¿Con qué motivo apagar 
tus esplendores previenes, 
por vengarte de quien vive 
de aquella luz, que de su luz se enciende? 
¿Qué culpa tiene…? 
LIRÍOPE 
El acento, 
traidor Céfiro, suspende, 
que en cada acento que escucho, 
un áspid vago el corazón me muerde. 
Yo no quiero a tus finezas, 
si algo mis ruegos merecen, 
CÉFIRO (CANTA) 
Aonde, divina ninfa, 
precipitada descendes, 
sem reparar que é cedo 
para que o sol no cristal se afunde? 
Com que motivo apagar 
teus esplendores prevines, 
para vingar-te de quem vive 
daquela luz, que de sua luz se acende? 
Que culpa tem...? 
LIRÍOPE 
O acento, 
traidor Céfiro, suspende, 
que em cada acento que escuto, 
um áspide vago o coração me morde. 
Eu não quero teus carinhos, 
se algo meus rogos merecem, 
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 Provável referência à atriz Rosa Rodriguez, que interpretou a personagem, cuja a baixa estatura é 
várias vezes mencionada em outras obras. 
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deber más de que me olvides, 
y si no me olvidares te ausentes. 
No es ya ingratitud mi ceño, 
temor es de que me cueste 
el trágico fin que aguardo, 
la traidora ojeriza de mi suerte.  
Un hijo del viento huyo, 
y un hijo del viento eres, 
pues déjame de piadoso, 






Aunque contrarios, mi amor, te disuadan 
recelos injustos, fantasmas aleves, 
te he de querer hermosísima ninfa,  
pues es imposible vivir sin quererte. 
(…) 
LIRÍOPE 
Traidor de esta suerte. 
(REPRESENTA) Ninfas. (…) 
(ZAMORA, 2007, p.49) 
dever mais de que me esqueças, 
e se não me esqueceres, te ausentes. 
Não é ingratidão meu cenho, 
temor é de que me custe 
o trágico fim que aguardo, 
a traidora ojeriza de minha sorte. 
De um filho do vento fujo, 
e um filho do vento és, 
pois deixa-me por piedade, 






Ainda que outros, meu amor, te dissuadam 
receios injustos, fantasmas traidores, 
te quererei belíssima ninfa, 
pois é impossível viver sem te querer.  
(...) 
LIRÍOPE 
Traidor desta sorte. 
(REPRESENTA) Ninfas. (...) 
 
A partir da análise do Texto Impresso e do Manuscrito com o texto original de 
Zamora, supõe-se que apenas dois trechos, aqueles com a indicação “canta”, eram 
musicados, sendo os demais apenas de diálogo através da fala. Entretanto, a 
versificação – octosílabos e endecasílabos –, seguindo a primeira intervenção 
cantada de Céfiro, pode indicar um romance, uma forma popular de canção. Na 
zarzuela musicada por José de Nebra, este diálogo é substituído por um conjunto de 
três árias – evidenciando os afetos contrários dos personagens, através do texto e 




¿Dónde precipitada ninfa bella, 
te conduce el furor de tu hermosura? 
LIRÍOPE 
Donde dando escarmiento a tu locura, 
burle el influjo de maligna estrella.  
CÉFIRO 
De ese río al raudal te precipitas 
(…) 
LIRÍOPE  
Calla el acento, falso, lisonjero. 
CÉFIRO 
Callaré como sepas que te quiero. 
RECITATIVO 
CÉFIRO 
Aonde, precipitada ninfa bela, 
te conduze o furor de tua beleza? 
LIRÍOPE 
Onde dando castigo a tua loucura, 
esquive o influxo de maligna estrela. 
CÉFIRO 
Deste rio às águas violentas te precipitas? 
(…) 
LIRÍOPE 
Cala o acento, falso, lisonjeiro. 
CÉFIRO 




Huiré tu voz. 
CÉFIRO 
      Sabré yo detenerte. 
LIRÍOPE 
Sabré matarme sólo por no verte 
ARIA 
Seré precipitada 
violencia del Alfeo 
que al ver tu falso agrado 
la ruina de mi estrago 




Aunque contrario se me muestre el cielo, 









Amar tus luces bellas. 
(…) 
ARIA A DÚO 
CÉFIRO 
Ídolo amado mío, 
pierde el fatal recelo. 
LIRÍOPE 
No puedo, que es el cielo 
quien manda mi desvío. 
(…) 
(ZAMORA [&GUERRERO], 2007, p.39) 
LIRÍOPE 
Fugirei de tua voz. 
CÉFIRO 
Saberei eu deter-te. 
LIRÍOPE 
Saberei matar-me só para não te ver. 
ÁRIA 
Serei precipitada 
violência do Alfeu 
que ao ver teu falso agrado 
a ruína de meu estrago 




Mesmo que contrário se mostre o céu, 







O que resolves? 
CÉFIRO 
Amar teus olhos belos. 
(...) 
ARIA A DÚO 
CÉFIRO 
Ídolo, amado meu, 
perde o fatal receio. 
LIRÍOPE 
Não posso, que é o céu 




 Assim como o texto original, a cena, pelo menos musicalmente, termina em 
um dueto cantado pelos dois personagens, em que Céfiro busca convencer Liríope 
de seu amor, sendo que esta continua a rechaçá-lo. Através destes três números 
musicais, outra influência da dramaturgia da ópera séria é demonstrada: a variação 
entre os tipos de ária, de forma a não ter duas seguidas com uma mesma paixão. 
Esta linha, alternando entre afetos irascíveis ou serenos, melancólicos ou amorosos, 
é encontrada ao longo de toda a peça.  
 Observa-se também que Liríope representa uma personagem muito mais 
predisposta ao auto-sacrifício, do que aquela retratada originalmente por Antonio de 
Zamora: em sua ária, a ninfa demonstra-se pronta para cometer suicídio, ao invés de 
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ser a culpada por gerar algum mal no futuro, enquanto na versão anterior Liríope 
apenas pede para que Céfiro se afaste, evitando assim uma futura tragédia.  
 Essa mudança de comportamento de Liríope mostra uma aproximação do 
ideal do neoclassicismo espanhol, e consequentemente, do teatro francês, como 
exemplo de moral que repudia o próprio bem-estar, por um bem maior. Elementos 
que intensificam este modelo de conduta estavam presentes já na primeira versão 
do libreto, destacando-se a decisão da personagem por sua própria morte, a única 





Que del Alfeo 





No me detengas, que irritas 
más mi enojo. Y pues muriendo 
futuros daños se evitan, 
(…) 
Pues yo misma he de matarme, 
para morir de mi misma. (VASE) 
(ZAMORA, 2007, p.36) 
TIRESIAS 
O que pretendes? 
LIRÍOPE 
Que do Alfeu 





Não me detenhas, que irritas 
mais minha ira. E pois, morrendo 
futuros danos se evitam, 
(...) 
Pois eu mesma irei me matar, 
para morrer de mim mesma. (VAI-SE) 
 
Nesse sentido, Liríope também se assemelha aos personagens da ópera 
séria, embora se diferencie dos mesmos pela sua origem e, principalmente, por 
demonstrar desde o início da obra sua decisão.  
 Este forte posicionamento tomado pela personagem é completamente 
abdicado no “final feliz” da zarzuela, em que Liríope finalmente cede às investidas de 
Céfiro. Certamente este fim soa muito mais trágico para os ouvintes atuais, uma vez 
que, ao longo de toda a obra, a ninfa luta contra o filho do vento, motivo pelo qual 
acaba sendo sequestrada. Inusitadamente, na última cena, ambos aparecem 












Y convencido el furor  
del huracán, a su lado 
Liríope serenó 
las ráfagas de sus iras. 
 
Descúbrese una nube, y en ella sentados 
CÉFIRO y LIRÍOPE 
 
TODOS 
Escuchemos. Atención.  
 
DÚO 
LOS DOS (CANTAN) 
Albricias, Arcadia, 
albricias, pues hoy 
es lisonja de Amor por mi dicha, 
amor que juzgaba en ofensa de Amor. 
AMOR (REPRESENTA) 
Pues en mi aplauso resulta 
tu triunfo amante, ya estoy, 
Céfiro, desenojado. 
(ZAMORA [& GUERRERO], 2007, p.46) 
E convencido o furor 
do furacão, ao seu lado 
Liríope serenou 
as rajadas de sua ira. 
 
Descobre-se uma nuvem e nela sentados 






OS DOIS (CANTAM) 
Boas novas, Arcádia, 
boas novas, pois hoje 
é lisonja de Amor por minha alegria, 
amor que julgava em ofensa de Amor. 
AMOR (REPRESENTA) 
Pois em meu aplauso resulta 
teu triunfo amante, já estou, 
Céfiro, tranquilo.  
  
 O final é outra dentre as mudanças encontradas nas diferentes versões do 
libreto. Na adaptação, os três casais (Liríope e Céfiro, Fedra e Antenor, Marsias e 
Delfas) acabam unidos, resultando na celebração do casamento, o símbolo do 
restabelecimento da paz. Na versão de Antonio de Zamora, porém, apenas Líriope e 
Céfiro permanecem juntos, enquanto os demais casais são separados pelo retorno 
de Antenor a Epiro. De acordo com Leza (2009), esta alteração ocorre devido ao 
local em que a obra foi representada: em meados do século XVIII, com a adaptação 
de Manuel Guerrero para os teatros públicos, havia a necessidade da união de todos 
os casais, simbolizando o final feliz, enquanto no âmbito cortesão, o mesmo seria 
compreensível através da conciliação de Liríope e Céfiro. 
 Outro tipo de alteração feita no libreto original de Antonio de Zamora refere-se 
a uma série de supressões de fala, uma forma de tornar a ação mais rápida, além de 
manter o tempo da representação dentro do padrão esperado nos teatros públicos 
madrilenos. O exemplo mais extremo é encontrado em um longo monólogo de 
Antenor, com 121 versos na versão original, que é reduzido para aproximadamente 
58 versos262. Este corte no tamanho das falas também pode ser considerado como 
                                                 
262
 O número varia dependendo da representação, sendo impossível dar um número preciso, já que à 
margem do manuscrito da Biblioteca Municipal há indicações “no” e depois “si”. 
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um indício da presença dos próprios libretos de Pietro Metastasio, em que apenas 
breves intervenções eram encontradas, e não longos trechos de declamação, como 
observou Garelli (1997), o que implica também na adaptação do próprio ator, que em 
poucos versos tem que convencer o público de suas intenções e afetos.  Não há, 
contudo, uma ruptura com a prática teatral espanhola, que permanece presente na 
obra, por exemplo, em cenas evocando as comedias de capa y espada, 
subentendidas pelas disdacálias: 
  
Mientras esta música, se entran todos, e salen 
los tres zagales con troncos enramados, 
acosando a ANTENOR, que sale defendiéndose 
con la espada en la mano (…) 
 (ZAMORA, 2007, p.22) 
Enquanto soa esta música, entram todos e 
saem os três pastores com troncos 
entrelaçados, acossando ANTENOR, que sai 
defendendo-se com a espada na mão (...) 
 
Essa propensão à luta do personagem Antenor, está diretamente ligada às 
questões de honra e “fidalguia”263, característica próprias do galán das comedias: 
 
ANTENOR 
Sí haré, no para librarla, 
sino para dejar libre 
mi hidalguía de la infamia 
que me acumulan. 
(ZAMORA, 2007, p.23) 
ANTENOR 
Sim farei, não para livrá-la, 
senão para deixar livre 
minha fidalguia da infâmia 
que me acumulam. 
 
 Essas questões de honra, como já discutido anteriormente, estão 
relacionadas com o renome conquistado pelo personagem junto aos demais. 
Portanto, a tentativa dos três pastores, seguidores de Céfiro, de atribuir a Antenor a 
culpa de queimar o templo de Amor, certamente era uma difamação de seu nome, 
consequentemente de sua honra. Da mesma forma que os galanes, Antenor é 
movido por sua paixão por Fedra, a qual havia visto somente em um retrato, que o 
mobiliza a procurá-la. Esse romance entre os dois personagens geram outras cenas 




                                                 
263
 A questão de fidalguia retoma os próprios romances cavalheirescos, retratando fidalgos que 
defendiam sua honra acima de tudo. 
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(…) Pero aguarda 
que a lo que de aquí se mira,  
por la corredera de esa 
enredada celosía, 
Fedra dentro de su cuarto 
[se advierte con una ninfa 
cuya voz se oyó, y mientras 
la una canta la otra atisba] 
ANTENOR 
Lleguemos, pero detente 
que por esotra vecina 
abierta ventana es 
Tiresias quien se divisa, 
entregando a los estudios 
de la docta Astrología 
instantes que le hurta al sueño. 
MARSIAS 
Pues vámonos, que sería sospechoso 
que a estas horas 
nos viese hablar con su hija. 
ANTENOR 
Dices bien. 
(ZAMORA, 2007, p.33) 
(…) Mas espera 
que daqui se vê, 
pela corrediça desta 
enredada persiana, 
Fedra dentro de seu quarto 
[se adverte com uma ninfa 
cuja voz se ouviu e enquanto 




Aproximemo-nos, mas espera 
que por essa outra ao lado 
janela aberta é 
Tiresas quem se vê, 
entregando aos estudos 
da douta Astrologia 
instantes  que lhe furta ao sono. 
MARSIAS 
Pois vamo-nos, que seria suspeito 
que a estas horas 




É principalmente através do criado de Antenor que os aspectos mais próprios 
do teatro do Siglo de Oro são encontrados. Marsias apresenta as típicas 
caracterizações do gracioso da comedia – a fidelidade ao amo, a covardia, a atração 
pela bebida –, evidenciadas ao longo de toda a obra: 
 
MARSIAS 
(...) Yo, señor, 
soy, con perdón, un criado 
tan mal criado, que suelo 
hacer lo que manda mi amo. 
(ZAMORA, 2007, p.26) 
MARSIAS 
(…) Eu, senhor, 
sou, com perdão, um criado 
tão malcriado
265
, que somente 
faço o que manda meu amo. 
 
Constantemente este paradoxo sério-cômico é apresentado, através da 
demonstração de nobreza de caráter de Antenor e a propensão a paixões baixas de 




que de un riesgo huyendo voy 
a morir en otro riesgo! 
ANTENOR 
Clemência, céus, 
que de um risco fugindo vou 
para morrer em outro risco! 
                                                 
264
 Trecho em colchetes foi cortado na readaptação. 
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Baco, piedad, pues conoces 
las uvas de tu majuelo. 
(ZAMORA, 2007, p.18) 
MARSIAS 
Baco, piedade, pois conheces  
as uvas de teu vinhedo. 
 
 Esta breve fala do personagem evidencia pelo menos três de suas principais 
características: a inclinação pela bebida, a covardia e a utilização de frases com 
duplo sentido, em que “as uvas de teu vinhedo” pode ser interpretado tanto em sua 
forma literal, na expressão em espanhol, que demonstra o conhecimento prévio de 
algo ou alguém, mas principalmente, como uma referência feita por Marsias aos 
seus próprios testículos. Outra função exercida pelo gracioso é explicar para a 
plateia os eventos sucedidos em cena. Portanto, é através deste personagem que 




Diole gana a este curioso 
caballero estrafalario 
de venirse en busca de unos 
ojos que vio en un retrato 
(…) 
La tormenta, ya la visteis, 
el incendio está claro, 
y más claro que el incendio, 
el que vuelta boca abajo 
la barca dio con nosotros 
de paticas en el charco. 
(ZAMORA, 2007, p.26)  
MARSIAS 
(...) 
Deu-lhe vontade a este curioso 
cavalheiro extravagante 
de vir em busca de uns 
olhos que viu em um retrato 
(...) 
A tormenta, já a vistes, 
o incêndio está claro, 
e mais claro que o incêndio, 
e que volta submetida 
a barca deu conosco 
de patinhas no açude.  
  
  
 A constante referência aos olhos das personagens femininas, segundo 
Prades (1963), era também uma das principais características salientadas nas 
damas pelos seus amantes. Este é outro reflexo próprio da poesia barroca no texto 
de Antonio de Zamora, presente tanto na descrição de Liríope como de Fedra e 
ainda, mesmo que ironicamente, de Delfa.Esta última faz par com o gracioso, mas 
diferentemente de Marsias, não parece servir nenhum dos personagens da obra, 
não havendo, portanto, o relacionamento de ama-criada entre Delfa e Liríope ou 
Fedra. A personagem também possui um papel bem menor que o gracioso, junto a 
quem sua ação normalmente se desenvolve – frequentemente como uma forma de 
paródia precipitada dos eventos que se sucederiam entre Liríope e Céfiro, 
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certamente notada para os ouvintes que conheciam a já citada obra de Calderón. 





¿de qué sirve correr tanto, 
si te he de alcanzar? 
DELFA (DENTRO) 
De hacer 
que se canse, pues me canso. 
(…) 
Sale huyendo DELFA, de suerte que al entrarse 
por el bastidor contrario le agarra MARSIAS 
MARSIAS 
Mujer, o diablo, 
¿qué Mercurio de obra prima 
te desvira los zapatos, 
que tanto corres? 
DELFA 
¿No hay quien 
dé treinta o cuarenta palos 
a un atrevido? 
MARSIAS 
Cogite, 
ninfilla de mala mano. 
DELFA 
Miente y remiente 
MARSIAS 
No me hagas 
la veneración pedazos, 
que te perderé el respeto. 
DELFA 
Suélteme. 
(ZAMORA, 2007, p.26)  
MARSIAS (DENTRO) 
Pastorinha,  
de que serve correr tanto, 
se te alcançarei? 
DELFA (DENTRO) 
De fazer 
que se canse, pois me canso. 
(...) 
Sai fugindo DELFA, de forma que ao entrar, 
pela coxia contraria a agarra MARSIAS 
MARSIAS 
 Mulher, ou diabo, 
qual Mercúrio de obra prima  
te desvira os sapatos, 
que tanto corres? 
DELFA 
Não há quem 
dê trinta ou quarenta paús 
a um atrevido? 
MARSIAS 
Peguei-te, 
ninfinha de má mão. 
DELFA 
Mente e remente. 
MARSIAS 
Não me faças 
a veneração pedaços, 




 Em Eco y Narciso, a própria Liríope narra como após sua evasão dos agrados 




Desesperado su amor 
de no poder conseguir 
mi amor, y desesperado 
de padecer y sentir, 
una tarde que al ejido 
apacentando salí 
una manada de blancos 




Desesperado seu amor 
de não poder conseguir 
meu amor, e desesperado 
de padecer e sentir, 
uma tarde que ao campo 
pastorear sai 
uma manada de brancos  




la libertad del redil, 
a mi Céfiro llegó, 
y abrazándose de mí, 
bien como al muro la yedra, 
bien como al olma la vid, 
dijo: “Lo que no han podido 
rendimientos conseguir, 
consíganlo las violencias”. 
(CALDERÓN DE LA BARCA, 2015, v.713-29) 
a liberdade do redil, 
a mim Céfiro chegou 
e abraçando-se em mim, 
bem como o muro a hera, 
bem como o olmo a videira, 
disse: “O que não puderam 
cortejos conseguir, 
consigam a violência”. 
 
 
 A interpretação desta cena, recaindo em um primeiro momento na figura dos 
graciosos, certamente era motivo de riso para o público, em uma espécie de 
presságio cômico do rapto de Liríope. A versão “séria” se sucede enquanto a ninfa 
juntava flores para fazer uma guirlanda e, apesar dos seus gritos de socorro, a 
mesma é levada por Céfiro em um grande furacão – subentendo a utilização de mais 




hijo  del viento, veloz 
me arrebata, por más que  




Viento, a quien el ser debió 
este hijo tuyo, desate 
en mi amparo tu furor 
ráfagas que embravecidas 
los cieguen, mientras yo doy 
el vuelo al vuelo con esta  
desdeñosa perfección. 
TODOS 
¿Qué no esperado huracán  
es este? 
(ZAMORA, 2007, p.45) 
LIRÍOPE 
De que 
filho do vento, veloz 
me arrebata, por mais que 




Vento, a quem o ser deve 
este filho teu, desate 
em meu amparo teu furor 
rajadas que embravecidas 
os ceguem, enquanto eu dou 
o vôo ao vôo com esta 
desdenhosa perfeição. 
TODOS 
Qual inesperado furacão 
é este? 
 
 Esse mesmo recurso de paródia da trama também é usado musicalmente. O 
casal de graciosos canta uma aria a duo – substituição de outro trecho cantado no 
texto original –, em que Marsias busca convencer Delfa de seu amor, a qual persiste 
em repudiá-lo. Da mesma forma ocorre com Céfiro, que tenta com seu canto 
persuadir a ninfa, decidida a não ceder às suas galanterias. Aspectos musicais 
dessa paródia serão discutidos posteriormente, no Capítulo 4.3.4. 
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 Outro elemento incorporado a essa zarzuela é uma alteração, ou utilizando o 
termo de Peral (1998), deformação, dos personagens da mitologia clássica. Fedra, 
portanto, não possui nenhuma semelhança com a homônima esposa de Teseu, 
além do próprio nome, interpretando o papel de uma pastora, abandonada por 
Céfiro, que reencontra o amor em Antenor. O relacionamento entre os três é 
responsável por uma série de ciúmes e desentendimentos, desenvolvendo uma 
trama secundária a partir do tema principal:  
  
Sale ANTENOR por un lado, y por otro FEDRA, 
apresurados 
FEDRA 
¿Sabrás decirme, extranjero 
zagal…? (APARTE) Mas Céfiro es este. 
ANTENOR 
¿No me dirás, galán joven...? 
(APARTE) Mas Fedra... labio, detente. 
FEDRA 
¿Aquí Antenor? ¡Cruel hado! 
ANTENOR 
¡Él es, infelice suerte! 
CÉFIRO 
Disimulemos pesares. 
Divina beldad, valiente 
extranjero, no el asombro  
u de veros u de verme, 






(ZAMORA, 2007, p.37) 
Sai ANTENOR por um lado e, por outro, 
FEDRA, apressados 
FEDRA 
Saberás dizer-me, estrangeiro 
pastor...? (A PARTE) Mas Céfiro é este. 
ANTENOR 
Não me dirás, jovem galán...? 
(A PARTE) Mas Fedra... lábio, detém-te. 
FEDRA 
Aqui Antenor? Cruel destino! 
ANTENOR 
Ele é, infeliz sorte! 
CÉFIRO 
Dissimulemos pesares. 
Divina beldade, valente 
estrangeiro, não o assombro 
ou de ver-lhes ou de ver-me, 
a voz embargue, dizei 




Ah, traidor!  
 
 Na cena acima exemplificada, o desentendimento decorre a partir da falsa 
suposição de Antenor, de que Fedra estava ainda interessada em Céfiro, quando na 
realidade, estava à procura de Liríope. Essas confusões do trio são envolvidas à 
trama original entre a ninfa, futura mãe de Narciso, e Céfiro, através do antigo 
romance entre este último e Fedra. Antenor, além de seu amor pela filha de Tiresias, 
também se envolve na trama, ao se colocar no papel de herói que busca defender 
Liríope.  
 Os diversos cortes realizados na readaptação de Manuel Guerrero implicam 
na diminuição de importância do papel de Fedra – que tem praticamente todas as 
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suas partes musicais suprimidas ou transformadas em fala – e de Antenor, que não 
canta, como era próprio aos personagens masculinos, interpretados por homens. 
Juntos, os dois formam a tradicional dupla galán-dama das comedias. 
 Outro papel exclusivamente falado é encontrado em Tiresias, o famoso 
adivinho da mitologia grega, que é responsável por comunicar a Liríope os destinos 




(...) quien por violencia logra, 
hurta, pero no conquista. 
Segunda infeliz tragedia 
llorará segunda vida. 
LIRÍOPE 
¿Cómo? ¡Temblando le escucho! 
TIRESIAS 
Como, aunque más lo resistas, 
un bello zagal, a quien 
hará la estrella enemiga 
retrato de su hermosura, 
sucesor de tu desdicha, 
pues hijo tuyo y del viento, 
herederá luces y iras, 
después que a tu lado el tosco 
seno de los montes viva. 
No solo a otra desdichada 
beldad, que a Arcadia habita, 
ruinas predice de amor, 
sino que su beldad misma  
lleva para sí el estrago, 
porque en dobladas fatigas, 
él en las florestas llore, 
y ella en los peñascos gima, 
para que riscos ni flores, 
duden que en dos agonías… 
(ZAMORA, 2007, p.35) 
TIRESIAS 
(…) quem por violência consegue. 
furta, mas não conquista. 
Segunda infeliz tragédia 
chorará segunda vida. 
LIRÍOPE 
Como? Tremendo lhe escuto! 
TIRESIAS 
Como, por mais que o resistas, 
um belo pastor, a quem 
fará o destino inimigo 
retrato de sua beleza, 
sucessor de tua desgraça, 
pois filho teu e do vento, 
herdará luzes e iras, 
depois que a teu lado o bruto 
coração dos montes viva. 
Não somente a outra desgraçada 
beldade, que na Arcádia habita, 
ruínas prediz de amor, 
senão que sua beleza mesmo 
leva para si o estrago, 
porque em dobradas fatigas, 
ele nas florestas chore 
e ela nos penhascos gema, 
para que fendas, nem flores, 
duvidem que em duas agonias...  
 
 De acordo com Peral (1998), também através deste personagem se observa 
a deformação do original grego, uma vez que ele não é representado como um sábio 
adivinho, senão como um douto em astrologia266, assemelhando-se aos magos, das 
comedias de magia.  
                                                 
266
 Como afirmado por Antenor, na sua cena junto ao gracioso, exemplificada anteriormente: “Tiresias 




Um paralelo com Céfiro pode ser traçado, uma vez que o mesmo não é 
retratado como um deus mitológico, mas recebe ajuda através dos poderes de seu 
pai, quando decide raptar Liríope. Ou seja, mais um dos efeitos mágicos, que 
poderiam facilmente estar presentes no mesmo tipo de comedia. Desde o início da 
obra, este personagem é retratado de uma forma negativa, dando a impressão de 
ser o vilão do enredo da zarzuela: ele é o responsável pelo fogo no templo de Amor, 
foge para não ser descoberto e tenta colocar a culpa em Antenor: 
 
Salen huyendo enmascarados los tres zagales, y 







“Piedad, cielos, favor, dioses”, 
dijo el lastimoso acento, 
(…) 
De la maraña, zagales, 
del bosque nos amparemos, 
para no ser conocidos. 
ZAGAL 1º. 
Dices bien, pues siendo reos, 
Céfiro, de tal delito, 
morir es fuerza. 
(ZAMORA, 2007, p.18-19) 
Saem fugindo mascarados os três pastores e 
atrás CÉFIRO com uma tocha acendida na mão 
 
UNS 




“Piedade, céus, favor, deuses”, 
disse o lastimoso acento, 
(...) 
No emaranhado, pastores, 
do bosque nos amparemos, 
para não ser conhecidos. 
ZAGAL 1º. 
Dizes bem, pois sendo réus, 
Céfiro, de tal delito, 
morrer é inevitável. 
 
Essa ideia é reforçada por outras várias atitudes do personagem, junto à 
Liríope, em que se mostra capaz de usar sua força para tê-la, e à Fedra, quando 
busca conseguir os seus favores através de galanteios. Esta forma de agir junto a 
elas demonstra um reflexo das características do rey jovem das comedias, movido 
por uma paixão descomedida, fazendo com que cometa injustiças: 
 
CÉFIRO 
Robarla quise, creyendo 
que abrasando el celebrado 
templo de Amor, en quien tuvo 
de sacerdotisa el cargo, 
podría más fácilmente 
lograr el hurto mezclando 
pretensiones de rendido 
con violencia de tirano. 
(…) ¿por qué 
CÉFIRO 
Roubá-la quis, crendo  
que abrasando o celebrado 
templo de Amor, onde teve 
de sacerdotisa o cargo, 
poderia mais facilmente 
conseguir o furto mesclando 
pretensões de rendido 
com violência de tirano. 
(...) por que 
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no podré, si en sus espacios 
rijo del golfo vacío 
el azul tridente vago, 
amotinar en mi auxilio 
ráfagas, iras, y estragos, 
a cuyo horror destemplado 
vacile la Arcadia ardiendo, 
para fallecer temblando? 
(ZAMORA, 2007, p.25) 
não poderei, se em seus espaços 
rígidos do golfo vazio 
o azul tridente vago, 
amotinar em meu auxílio 
rajadas, iras e estragos, 
a cujo horror perturbado 
vacile a Arcádia ardendo, 
para falecer tremendo? 
 
Com a adaptação do texto e a incorporação de árias da capo, esta imagem 
negativa do personagem é amenizada, já que através destes trechos cantados são 






ni encuentro del olvido, 
ni acierto del amor. 
 
Me hielo en tu riesgo, 
al verte me inflamo, 
si sirvo no te amo, 
si te amo es rigor. 





nem encontro o esquecer, 
nem acerto o amor. 
 
Gelo-me se te arriscas, 
ao ver-te me inflamo, 
se sirvo não te amo, 
se te amo é rigor. 
   
Consequentemente, a união de Céfiro e Liríope como casal, aproxima-se um 
pouco da concepção que se tem atualmente de um “final feliz”, que também será 
mais facilmente compreendido, ao analisar o personagem Amor com maior 
profundidade. 
A única divindade mitológica que intervém na obra é o Amor, cuja 
caracterização de deus vingador é intensificada em suas duas árias da capo, ambas 
exprimindo sua ira. Os demais números musicais atribuídos ao personagem são 
duas coplas cantadas junto ao coro a cuatro e a seguidilla seguida da aria a tres, 
junto a Céfiro e Eumene. Essas intervenções cantadas de Amor referem-se à versão 
musicada por José de Nebra. No libreto original há pelo menos mais um momento 
cantado pelo mesmo, embora o texto de Zamora não seja uma evidencia 
inquestionável de como realmente a representação foi concebida267. Esses trechos 
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 Muitas vezes aparece a indicação “canta” e “representa”, para indicar a troca, mas nem sempre 
ela está presente, embora a métrica continue a mesma. 
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musicais de Amor, provavelmente, não faziam parte de sua interação direta com os 
demais personagens, que apenas o escutavam como uma voz vinda do além e que 
os influenciava a agir de determinada maneira. Esta utilização do canto, como um 
instrumento usado pelos deuses para induzir a ação humana é exemplificada 
abaixo, em uma passagem retirada do final da primeira jornada, quando Amor, em 
uma nuvem diz o que Liríope deve se portar junto a Céfiro: 
 
LIRÍOPE 
Qué quieres que te diga, 
si ya te dije… 
 
Atraviesa el AMOR el tablado en una nube 
 
AMOR (CANTA) 
Que piedad no merecen 
quejas impías, 
cuando al Amor ofenden 
con lo que obligan. 
LIRÍOPE 
De la estatua en el bronce 
mi voz se forma. 
CÉFIRO 
Es el bronce materia 
de las hermosas… 
Oye mi llanto. 
(ZAMORA, 2007, p.31) 
LIRÍOPE [seguidillas] 
Que queres que te diga, 
se já te disse... 
 
Atravessa AMOR o palco em uma nuvem 
 
AMOR (CANTA) 
Que piedade não mereçam 
queixas ímpias, 
quando ao Amor ofendem 
com o que obrigam. 
LIRÍOPE 
Desde a estátua em bronze 
minha voz se forma. 
CÉFIRO 
É o bronze matéria  
das mais belas... 
Ouve meu choro. 
 
 A estátua de bronze, a qual Liríope se refere, era uma imagem de Amor, que 
a ninfa teria resgatado do templo em chamas. Através de sua fala, nota-se como a 
presença do deus não é notada, mas o seu canto sim. A principal mudança, com 
relação ao sistema calderoniano é que Céfiro e Liríope já estavam cantando um 
dueto em seguidillas, quando Amor entra em cena. Ou seja, não se trata mais de um 
recurso de comunicação próprio das divindades mitológicas, embora ainda utilizado 
pelas mesmas para influenciar a atitude dos mortais. Consequentemente, a 
interação direta entre Amor e os demais personagens ocorre através do diálogo, que 
para fazer sua presença visível se disfarça de rústico: 
 
AMOR (AL PAÑO, DE VILLANO) 
Ea, industria, 
ya que mi luz, desmentida 
en este traje, dar fuerzas 
a su temor solicita, 
AMOR (NA COXIA, DE RÚSTICO) 
Opa, destreza, 
já que minha luz, desmentida 
neste traje, dar forças 
a seu temor solicita, 
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de Céfiro disuadiendo 
el amor, démonos prisa 
en adelantar su amago. 
(…) 
TIRESIAS 




de esas convecinas islas 
(…) 
(ZAMORA, 2007, p.34) 
de Céfiro dissuadindo 
o amor, vamos rápido 
apressar seu âmago. 
(...) 
TIRESIAS 




destas ilhas vizinhas 
(...) 
  
 Na versão adaptada por Manuel Guerreros estes dois trechos são mantidos, 
mas a seguidilla é interrompida para inserir uma aria a tres, na qual os personagens 
parecem interagir mais diretamente entre si, embora não haja nenhuma indicação 
clara de que Amor passa a ser visível para os demais, ou se ainda se comunicava 
através da estátua carregada por Liríope: 
 








Si, lo haré. 
CÉFIRO 
Ay, desdichada fe. 
LIRÍOPE y AMOR 
Se ofende una deidad. 
(…) 
(ZAMORA [& GUERRERO], 2007, p.32) 








Sim, o farei. 
CÉFIRO 
Ai, desgraçada fé. 
LIRÍOPE e AMOR 
Ofende-se uma divindade.  
(...) 
 
 Independentemente da presença de Amor ser sentida pelos demais 
personagens, ou não, fica claro através destes exemplos, que toda a situação está 
sendo manipulada pela própria divindade, movido unicamente pela fúria e vingança 
de ver seu templo destruído. Por conseguinte, Céfiro é destinado a sofrer e ter seu 
amor rejeitado por Liríope. Analisando a partir deste ângulo, as próprias profecias de 
Tiresias parecem ter sido ditadas por Amor, admitidas pelo adivinho, que após ouvir 
os cantos (incógnitos) do deus, afirma que a voz revelava mais que os seus próprios 
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estudos268. Pode ser interpretado ainda, que Liríope sempre foi apaixonada por 
Céfiro – o que justificaria o final, mesmo após as violências do mesmo –, mas pelo 
desejo de uma divindade, manteve-se afastada, o que a tornaria ainda mais próxima 
do ideal de moralidade dos neoclássicos espanhóis.  
 Conclui-se que Viento es la dicha de Amor apresenta um dos últimos suspiros 
da literatura e do teatro barroco, em meio a uma prática que buscava se adaptar às 
novas tendências que pregavam outros tipos de personagens, outras formas 
musicais e, consequentemente, poéticas. A peça também evidencia a versatilidade 
do gênero, facilmente adaptável, enquanto consegue manter o ambiente pastoril da 
Arcádia, tão comum nas zarzuelas de Calderón de la Barca, no século XVII. Por 
outro lado, a assimilação destes novos ideais ocorre principalmente pela 
manifestação interior dos personagens, que tende a ser exteriorizada nas árias e 
recitativos, isto é, através da música. Estes trechos são os únicos que têm o seu 
texto alterado em termos de conteúdo ou inserção de novas ideias. Muitas das falas 
foram cortadas, mas a poesia escrita por Antonio de Zamora foi preservada sem 
modificações. Por fim, constata-se que há um movimento em direção a um teatro 
mais dinâmico – sem longos solilóquios e descrições rebuscadas –, em que o âmago 
dos personagens, diretamente relacionado com a música, passa a ser tão importante 
quanto o desenvolvimento da ação, por sua vez, ligado ao texto.  Céfiro e Liríope, 
pela quantidade de música que recebem, são os protagonistas da ação, totalizando 
oito números, entre árias diversas, coplas e seguidillas. Amor recebe cinco, incluindo 
duas árias di bravura, uma antecedida de recitativo acompanhado, além das coplas 
e seguidillas.  
  
                                                 
268
 O trecho já foi citado acima, quando explicadas as menções à obra de Calderón de la Barca: 
AMOR (CANTA) 
El Narciso y el Eco 
quejas duplican,  
mas ni se desvanecen 
ni se marchitan. 
(…) 
TIRESIAS 
Eco y Narciso, ¿qué es esto? 
Aún más de lo que adivina 




3.2 Vendado es amor, no es ciego 
 
 Estreada em 3 de agosto do ano de 1744, em Madri, pela companhia de José 
de Parra, a zarzuela Vendado es amor, no es ciego é um exemplo da complexidade 
das obras músico-teatrais compostas exclusivamente  para os teatros públicos. Esta 
conta com mudanças cenográficas e doze personagens fixos, aos quais se 
adicionam ninfas e pastores: 

















 Apesar do tema mitológico e de o autor ser considerado um dos herdeiros do 
teatro áureo, apenas Nicteo recebe a caracterização de barba, enquanto os 
cômicos, Títiro e Brújula, talvez em uma tentativa de adequação aos novos ideais, 
não possuem a denominação de graciosos. O libreto inédito foi criado por José de 
Cañizares. A originalidade da história é esclarecida pelos diálogo dos cômicos: 
 
TÍTIRO 
Válgate el diante, qué rara 
elección tuvo el poeta 
en tal fábula. 
BRÚJULA 
                    Animal, 
si todas las que hay se encuentran 
escritas, y todas paran  
en ensaladas de hierbas, 
árboles, plantas y flores, 
¿qué pudo hacer? 
 (CAÑIZARES, 2007, p.96) 
TÍTIRO 
Valha-me os céus, que estranha 
escolha teve o poeta 
em tal fábula. 
BRÚJULA 
                     Animal,  
se todas as que existem já estão 
escritas, e todas param 
em saladas de ervas, 
árvores, plantas e flores, 
que pode fazer? 
 
A estranha escolha do poeta, segundo Títiro, refere-se à alusão feita a 
diversos mitos, como aqueles que acabam com a metamorfose de personagens – 
Dafne e Narciso, por exemplo –, ou “em saladas de ervas, árvores, plantas e flores”, 
de acordo com Brújula, que além do comentário satírico, também evidencia a 
novidade da história, ao afirmar que todas as demais já se encontram escritas. Há, 
inclusive, uma breve referência ao mito de Orfeu, que antecede o primeiro número 
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musical – se excluído o coro a cuatro –, com a entrada do pastor Anquises, que 




(TOCAN OBOE DENTRO) Mas ya el eco 
de la canora armonía 
de su albogue, a cuyo halago 
cede de Orfeo la lira, 
se oye, y él y su ganado 
que poco a poco caminan 
(…) 
Aquí retirada espero 
para hablarle sin ser vista. 
 
Retírase al bastidor, y sale cantando ANQUISES, 
y TÍTIRO 
(CAÑIZARES, 2007, p.84) 
EUMENE 
(…) 
(TOCAM OBOÉS DENTRO) Mas já o eco 
da melodiosa harmonia 
de sua flauta, a cujo agrado 
cede de Orfeu a lira, 
se ouve, e, ele e seu gado 
que pouco a pouco caminham 
(...) 
Aqui retirada espero, 
para falar-lhe sem se vista. 
 
Retira-se à coxia e sai cantando 
ANQUISES, e TÍTIRO  
 
O enredo, porém, não tem nenhuma proximidade com a história de Orfeu, e 
sim, retrata a disputa entre as deusas mitológicas Diana e Venus – ecoando a 
competição narrada no mito do julgamento de Páris. Principalmente, como 
ressaltado por María Salud Álvarez Martínez (1999), evoca o encontro amoroso 
entre Anquises e Vênus, cujo fruto foi o famoso herói da Eneida de Virgílio, Eneias. 
Esta associação foi feita, novamente pelos graciosos: 
 
BRÚJULA 
Válgate el dimonio el nombre 
que fue a buscar el ingenio. 
TÍTIRO 
Es la fábula de un mozo 
que Virgilio pinta viejo269. 
(CAÑIZARES, 2007, p.91) 
BRÚJULA 
Valha-me o demônio, a escolha 
que foi procurar o engenho 
TÍTIRO 
É a fábula de um moço 
que Virgílio pinta velho. 
 
 No entanto, o que passou despercebido por María Salud Álvarez Martínez 
(1999), é o claro paralelo entre este libreto e a tragédia de Eurípedes, Hipólito. 
Nesta, o casto filho de Teseu prefere render cultos à Diana, desprezando Vênus – e 
consequentemente, o amor. Para se vingar do jovem, a deusa faz com que Fedra, 
madrasta de Hipólito, apaixone-se por ele, resultando na morte de ambos. Este 
                                                 
269
 Na Eneida, Virgílio narra como Enéias carregou Anquises, então idoso, em seus ombros, enquanto 
fugia de Tróia, que ardia em chamas. 
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mesmo tema já havia sido tratado por Jean Racine, na tragédia Phèdre, 
possivelmente conhecida por José Cañizares, através de seu trabalho como fiscal de 
comédias da corte. Na zarzuela do dramaturgo espanhol, o desentendimento entre 
as duas divindades é causado por Anquises, um pastor que também é devoto à 
Diana, repudiando Venus:  
 
ANQUISES 
No me nombres 
deidad tan aborrecida 
de mí, pues aunque es a Venus 
consagrada esta provincia; 
y hoy, a pesar de Diana, 
un edicto se publica 
de que el pastor que eligiendo 
beldad que a amar no se rinda, 
al yugo suyo en sus aras 
vierta en su sangre su vida, 
yo a Diana he de seguir 
sin que las leyes admita 
de Amor. 
(CAÑIZARES, 2007, p.85) 
ANQUISES 
Não menciones 
divindade tão adversa 
a mim, pois ainda que seja a Venus 
consagrada esta província; 
e hoje, apesar de Diana, 
um decreto se publica 
de que o pastor que elegendo 
beldade que amar não se renda, 
a sua prisão em seu altar 
verta em seu sangue sua vida 
eu, a Diana seguirei, 
sem que as leis admita 
de Amor. 
 
 O culto a ambas as deusas seria impossível, uma vez que: “o âmbito de 
Venus é o espaço ideal do amor; o de Diana é oposto ao de Venus. As ninfas de 
Diana, dedicadas à caça, devem viver nos montes e não estar disponíveis para o 
amor”270 (ÁLVAREZ MARTÍNEZ, 2007, p.83).  A principal característica de Anquises 
parece ser sua beleza, reconhecida por todos os personagens, em especial Diana, 
Venus e a ninfa Eumene, todas elas apaixonadas pelo pastor, distanciando-se do 




por el bellísimo Anquises, 
que es la mitad de mi vida. 
(CAÑIZARES, 2007, p.84) 
 
VENUS 
¿Quién, cielos, de Adonis 
tradujo el semblante, 
espirítu amante, 
qué es esto que ves? 
EUMENE 
(...)  
pelo belíssimo Anquises, 
que é metade de minha vida. 
(CAÑIZARES, 2007, p.84) 
 
VENUS 
Quem, céus, de Adônis 
traduziu o semblante, 
espírito amante, 
que é isto que vês? 
                                                 
270
 El ámbito de Venus es el espacio ideal del amor; el de Diana, es opuesto al de Venus. Las ninfas 





del que adoré, (…) 
(CAÑIZARES, 2007, p.88) 
 
DIANA 
Ese perfecto joven que tal día 
anda cazando en nuestra compañía, 
ese Anquises hermoso… 
(CAÑIZARES, 2007, p.90) 
(...)  
Lindíssima imagem 
daquele que adorei (...) 
(CAÑIZARES, 2007, p.88) 
 
DIANA 
Esse perfeito jovem, que tal dia 
anda caçando em nossa companhia, 
esse belo Anquises... 
(CAÑIZARES, 2007, p.90) 
 
Novamente há uma referência mitológica, através da fala de Venus, que 
compara o pastor com Adônis – aquele que ela adorou –, fábula que já havia sido 
utilizada anteriormente por outros dramaturgos, como Calderón de la Barca, em La 
púrpura de la rosa, além de um melodrama perdido de José de Nebra, com o título 
Adonis y Venus, do ano de 1733. Anquises exibe ainda outros traços que o 
diferenciam do galán, como a covardia, ao optar por fugir, invés de encarar um 
possível confronto com Venus: 
 
MENANDRO 
Infeliz pastor, no obstante 
que en ser mi rival insistas, 
favorecerte resuelvo. 
ANTENOR 
Por saber que a Eumene estimas, 
Anquises, he de mostrar 
que hay en celos hidalguías. 
MENANDRO  
Huye, que he de defenderte. 
ANTENOR 




en tu protección confía 
mi pecho, que a ser piadosa 
no embaraza el ser esquiva. (VASE) 
TÍTIRO 
Corramos como dos liebres, 
a quien los galgos atizan, 
pues nuestro riesgo nos ladran 
estos acentos que chillan. (VASE) 
(CAÑIZARES, 2007, p.87) 
MENANDRO 
Infeliz pastor, não obstante, 
que em ser meu rival insistas, 
favorecer-te resolvo. 
ANTENOR 
Por saber que a Eumene estimas, 
Anquises, mostrarei 
que há no ciúme nobreza. 
MENANDRO 
Foge, que hei de defender-te. 
ANTENOR 




em tua proteção confia 
meu peito, que o ser piedosa 
não impede o ser violento. (VAI-SE) 
TÍTIRO 
Corramos como duas lebres, 
a quem os galgos atiçam, 
pois perto nos ladram 
estes acentos que gritam. (VAI-SE)  
 
 Ao confiar em Diana para protegê-lo e não na força de sua espada, bem 
como ao decidir manter sua castidade e renunciar o amor, Anquises, demonstra uma 
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atitude que certamente seria considerada fraca e afeminada por um público 
acostumado às cenas de duelo e combates. Por outro lado, os pastores Menandro e 
Antenor, apesar da pouca relevância no desenvolvimento da obra, apresentam as 
características próprias aos heróis das comedias espanholas, já claro nas 
disdacálias. Além do gesto nobre ao decidirem defender Anquises – a despeito da 
rivalidade entre si –, também demonstram prontidão para luta, para defender a honra 
da dama por eles amada, Eumene: 
 
De pastor galán, sale MENANDRO 
MENANDRO 
Mientras yo viva 
no te lo consentiré, 
pues aunque pastora elijas, 
según el orden de Venus, 
a quien tus afectos sirvan 
no ha de ser a Eumene, porque 
la he elegido yo por mía. 
(…) 
De pastor galán, sale ANTENOR 
ANTENOR 
Si a mi noticia 
llegase haber en el mundo, 
quien a esa beldad esquiva 
no adorase como yo, 
yo satisficiera aprisa 
su desaire, que a mi afecto 
ni ofende, ni desobliga 
que haya amantes que la obsequien, 
sino que ella los admita. 
(…) 
MENANDRO 
Morirás, si a Eumene amas. 
ANTENOR 
Te mataré, si la olvidas.  
(CAÑIZARES, 2007, p.85-86) 
De pastor galán, sai MENANDRO 
MENANDRO 
Enquanto eu viver, 
não o consentirei, 
pois ainda que pastora elejas, 
segundo a ordem de Venus, 
a quem teus afetos sirvam 
não há de ser a Eumene, porque 
a escolhi eu para ser minha. 
(...) 
De pastor galán, sai ANTENOR 
ANTENOR 
Se a mim notícia 
chegasse a ter no mundo, 
quem a essa beldade esquiva 
não adorasse como eu, 
eu satisfaria depressa 
sua grosseria, que a meu afeto 
nem ofende, nem desobriga 
que haja amantes que a obsequiem, 
senão que ela os admita. 
(...) 
MENANDRO 
Morrerás, se a Eumene amas. 
ANTENOR 
Te matarei, se a esqueces.  
(CAÑIZARES, 2007, p.85-86)  
   
Uma explicação para esta distinção entre os personagens é o fato do papel 
de Anquises ser parcialmente cantado, ou seja, o herói foi interpretado por uma atriz, 
Gertrudis Verdugo, enquanto Antenor e Menandro, provavelmente foram 
incorporados por atores da companhia, certamente mais acostumados com o 
protótipo do galán. Outra explanação é retirada dos protagonistas das óperas 
metastasianas – completamente distintos da prática espanhola – que, 
provavelmente, eram os principais papéis masculinos feitos por essas intérpretes. 
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Este “anti-heroísmo” de Anquises também pode ser justificado através de um 
paralelo com o personagem Hipólito, que na tragédia original de Eurípedes repudia  
a deusa Vênus: 
 
CRIADO 
Tu, príncipe (somente deuses são senhores), 
receberias bem um bom conselho? 
HIPÓLITO 
Sem dúvida, pois não quero ser insensato. 
CRIADO 
Há uma regra que os mortais devem seguir. 
HIPÓLITO 
Ignoro-a. Mas que regra tens em mente agora? 
CRIADO 
Odiar o orgulho e o que a maioria odeia 
HIPÓLITO 
Concordo, mas quem não acha o orgulho um mal? 
CRIADO 
E ser afável, ao contrário, não é bom? 
HIPÓLITO 
E muito. É proveitoso e custa pouco esforço. 
CRIADO 
E não devemos ser assim com os deuses? 
HIPÓLITO 
Sim, pois dos deuses recebemos nossas leis. 
CRIADO 
E por que não cultuas uma deusa esplêndida? 
HIPÓLITO 
Qual delas? Não soltes demais a tua língua. 
CRIADO (Apontando para a estátua de Afrodite) 
Aquela ali, que se ergue junto à porta: Cípris. 
HIPÓLITO 
Respeito-a, mas à distância, pois sou puro. 
CRIADO 
Ela porém é grande, e todas a veneram. 
HIPÓLITO 
Não amo deusas cultuadas na penumbra. 
CRIADO 
Os deuses, entretanto, querem ser honrados. 
HIPÓLITO 
Deuses e amigos, cada homem tem os seus. 
(EURIPIDES, 2001, v.86-104) 
 
 E possui a mesma estima pela deusa da caça: 
 
HIPÓLITO 
Vinde, vinde e cantai comigo os hinos 
de louvação à nossa protetora 
a Ártemis, filha de Zeus, divina! 
HIPÓLITO e os CAÇADORES 
Onipotente criança de Zeus, 
195 
 
saudamos-te, santíssima donzela 
(...) 
Dou- te, oh rainha, esta grinalda bem trançada. 
Ela provém de uma planície imaculada 
Onde pastor algum ousou apascentar 
(...) 
Aceita agora, deusa, amada soberana, 
esta grinalda vinda de mãos piedosas 
para adornar teus longos cabelos de ouro. 
Só eu entre os mortais detenho o privilégio 
de merecer teu convívio e de falar-te. 
Ouço-te a voz, embora não te veja a face. 
Quero acabar a vida como comecei. 
(EURÍPIDES, 2001, v.59-85) 
  
  Além da semelhança entre os personagens Anquises e Hipólito, o libreto de 
Cañizares demonstra uma proximidade muito grande com a tragédia grega, logo no 
princípio. Esta última se inicia com o culto de Hipólito e seu séquito à deusa 
Diana/Artemisa, após uma caçada satisfatória. A zarzuela começa com o “cuatro de 
caça”271, formado por: Diana, Eumene, Lesbia, Cintia, Selenisa, Brújula e ninfas. A 
cena – com intervenções cantadas do cuatro – demonstra a perseguição de uma 
corça pela deusa e suas seguidoras, o mesmo que fazia Hipólito:  
 
CUATRO  
Al valle, ninfas, al valle, 
que la corza fugitiva 
corre tan veloz que el aire 
la siente y no la divisa. 
Tomad las veredas. 
Cerrad las surtidas. 
Soltad los sabuesos. 
Tañed las bocinas. 
Al valle, a la selva, 
al bosque, a la quinta. 
DIANA  
Ninfas, seguidme, no parda, 
ligera exhalación viva, 
nuevo del monte cometa, 
que aun no huella lo que pisa, 
burlando nuestro cansancio, 
triunfe nuestra fatiga. 
EUMENE 
Si aun nuestras propias saetas  
de alcanzarla desconfián, 
¿qué hará la planta? 
CUATRO [cantado] 
Ao vale, ninfas, ao vale, 
que a corça fugitiva 
corre tão veloz, que o ar 
a sente mas não a distingue. 
Tomai as veredas. 
Fechai as saídas. 
Soltai os cachorros. 
Tocai os trompetes. 
Ao vale, à selva, 
ao bosque, ao ataque. 
DIANA [falado]272 
Ninfas, seguí-me, não é escuro,  
ligeiro raio vivo, 
novo do monte cometa, 
que ainda não deixa marcas onde pisa, 
enganando nosso cansaço, 
triunfe nossa fatiga. 
EUMENE 
Se ainda nossas próprias flechas 
de alcançá-la desconfiam, 
o que farão nossas plantas? 
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que en la corte una mentira. 
VOCES 
Al monte, al llano. 
(CAÑIZARES, 2007, p.83-84) 
BRÚJULA 
Corre mais 
que uma mentira na corte.  
VOZES 
Ao monte, ao chão. 
 
Este ambientação pastoril, por sua vez, retoma as primeiras obras do gênero, 
no século XVII, apresentadas no castelo de caça de Felipe IV, Palacio de la 
Zarzuela. Eumene, personagem que não está presente na fábula de Ovídio, possui 
uma função na obra, ligada aos amores de Anquises e Venus. A ninfa, seguidora de 
Diana, demonstra desde o início da peça sua paixão pelo pastor:  
 
EUMENE 
Seguid todas a Diana 
que yo en la frondosa orilla 
del río, por si a sus ondas 
la corza se precipita, 
me quedo. En igual oculta 
pasión poco reprimida, 
pues en igual de evitarla 
me da gusto el referirla, 
por el bellísimo Anquises, 
que es la mitad de mi vida, 
(…) 
(CAÑIZARES, 2007, p.84) 
EUMENE 
Seguí todas a Diana 
que eu, na frondosa orla 
do rio, se a suas ondas 
a corça se precipita, 
eu fico. Em igual, oculta 
paixão pouco reprimida, 
pois igual que evitá-la 
me dá gosto o referi-la, 
pelo belíssimo Anquises, 
que é metade de minha vida, 
(...) 
 
 Essa necessidade de ocultar a sua paixão não é apenas pela ninfa se uma 
sectária de Diana, mas também por outro paralelo com a tragédia de Eurípides, 
desta vez com a personagem Fedra, decidida a esconder seu amor por Hipólito: 
 
FEDRA 
Desde que me feriu o amor imaginei 
os meios de enfrentá-lo com dignidade. 
De início quis calar para ocultar meu mal, 
(...) Em seguida pretendi 
suportar dignamente minha inquietação, 
vencendo-a pela sensatez. Quanto notei 
que minha resistência não domava Cípris 
eu quis morrer (a melhor decisão, sem 
dúvida). 
(...) 
Uma coisa só, dizem, vale tanto quanto 
a própria vida: é ter a alma boa e pura. 









acabando de una vez 
con mi vida mi tormento. 
(CAÑIZARES, 2007, p.93) 
EUMENE 
Matar morrendo, 
acabando de uma vez 
com minha vida, meu tormento. 
 
A atitude de Eumene, no entanto, não deixa de ser muito próxima a das 
damas das comedias, permanecendo fiel ao seu amor e arquitetando engenhosos 
planos para ficar junto de Anquises: 
 
EUMENE (APARTE) 
Certificada en mis celos 
haré que estos mismos sean  
daño y remedio, pues cuando, 
que es amante Anquises sepa 
de Venus, fuerza en Diana 
es, que olvidarle resuelva 
como en Venus, que al que hace 
jactancia el favor no atienda. 
Y así mis seguridades 
se labran de mis cautelas.  
(CAÑIZARES, 2007, p.94) 
EUMENE (aparte) 
Certificada em meu ciúme, 
farei que estes mesmos sejam 
dano e remédio, pois quando 
saiba que Anquises é amante 
de Venus, força em Diana 
é, que resolva esquecer-lhe 
como em Venus, que ao que faz 
jactância, o favor não atenda. 
E assim minhas seguranças 
se labram em minhas cautelas. 
 
 




              De entrambos 
con justa causa me ofendo, 
si de uno por su lisonja, 
de otro por su atrevimiento. 
Huid entrambos de mí 
antes que el voraz incendio 
que me abrasa el alma os queme 
palabras y pensamientos, 
pues hasta esas son en mí 
material para su fuego. 
MENANDRO Y ANTENOR 
Por no ofenderte a mi costa 
prontamente te obedezco… (VÁNSE) 
(CAÑIZARES, 2007, p.92) 
EUMENE 
               De ambos 
com justa causa me ofendo, 
se de um por sua lisonja, 
do outro por seu atrevimento. 
Fugi ambos de mim 
antes que o voraz incêndio 
que me abrasa a alma os queime 
palavras e pensamentos, 
pois até essas são em mim 
material para seu fogo. 
MENANDRO E ANTENOR 
Para não ofender-te aos meus custos 




Não há referências a nenhuma Eumene na mitologia, mas a mesma é 
personagem de outra zarzuela, de 1703, chamada “Vengar con fuego al fuego y el 
fuego de Meleagro”, com libreto de Antonio de Zamora. Nesta, Eumene, também 
uma ninfa, movida pelo ciúme de seu amor não correspondido por Meleagro, decide 
vingar-se, ao atirar o pedaço de tora associado ao tempo de vida do mesmo, ao 
fogo273. Além do ciúme cultivado pelo amor não correspondido, não há outros 
paralelos que possam ser traçados entre as duas personagens. Aproximando-se do 
personagem sério metastasiano, Eumene é a única a mostrar características mais 
humanas em sua personalidade. Assim, ao descobrir que Diana também nutre 
sentimentos por Anquises, a ninfa fica dividida entre seu comprometimento junto à 





                   Soy leal. 
(…) 
DIANA 
Ya, Eumene mía, sabes 
que soy la casta, la insensible274 diosa, 
cruel, esquiva, extraña y desdeñosa, 
pero, ¡ay, corazón mío!, no te alabes 
de que nada te obligue 
habiendo una aprehensión que te persigue. 
Ese perfecto joven que tal día 
anda cazando en nuestra compañía, 
ese Anquises hermoso… 
EUMENE 
                                    ¿Quién ha sido, 
desdichada de mí, qué es lo que he oído? 
DIANA 
A Anquises te he nombrado, 
ese introdujo en mí cierto cuidado… 
EUMENE 
¡Oh, máteme mi pena! 
(…) 
EUMENE (CANTA) 
Hados crueles, ¿qué es lo que he escuchado, 
que absorto el pecho, el corazón pasmado 
el alma suspendida 




              Sou leal 
(...) 
DIANA 
Já, Eumene minha, sabes 
que sou a casta, a insensível deusa, 
cruel, esquiva, singular e desdenhosa, 
mas, ai meu coração! Não te vanglories  
de que nada te obriga, 
havendo uma apreensão que te persegue.    
Esse perfeito jovem, que tal dia 
anda caçando em nossa companhia, 
esse Anquises belo... 
EUMENE 
                                Quem foi 
desditada de mim, que é que ouvi? 
DIANA 
A Anquises nomeei, 
este introduziu em mim certo cuidado... 
EUMENE 
Oh, mate-me minha pena! 
(...)  [RECITATIVO] 
EUMENE (CANTA) 
Fado cruel, o que é que escutei, 
que absorto o peito, o coração pasmado 
a alma suspensa 
e sem ação que informe de que há vida? 
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He quedado tan muda 
que sé que aliento, pero aliento en duda. 
¿Diana, en fin, Diana, 
su deidad abatiendo soberana 
se inclina a quien adoro? ¡Oh, suerte fiera! 
Y en fin, de su pasión me hace tercera, 
buenos hemos quedado, afecto mío. 
¡Ay, Anquises!, ¡ay, alma!, ¡ay, albedrío!, 
¡ay, corazón!, ¿qué haremos? 
(CAÑIZARES, 2007, p.90) 
Fiquei tão muda 
que sei que respiro, mas respiro em dúvida. 
Diana, enfim, Diana, 
sua divindade abatendo soberana 
se inclina a quem adoro? Oh sorte cruel! 
E enfim, de sua paixão me faz terceira, 
bem ficamos, afeto meu. 
Ai, Anquises! Ai, alma! Ai, libertade! 
Ai, coração! O que faremos? 
 
 Ainda influenciado pela ópera séria, é a comparação de seus afetos adversos 
com elementos contrastantes da natureza, através de uma ária – cujas 
caracterizações serão esclarecidas no Capítulo 4.3.2 – invocando a imagem do 
barco em um mar sereno, que após uma tempestade, começa a naufragar, embora 
de uma maneira muito mais explanatória do que a mera insinuação encontrada nas 
obras de Pietro Metastasio. A interpretação do diversificado papel de Eumene, que 
incorpora desde a típica ninfa em um ambiente pastoril à heroína trágica, ficou a 
cargo da atriz María Antonia de Castro, a mesma que incorporou Ifigenia e Lucrecia 
de outras duas zarzuelas de José de Nebra, evidenciando o protagonismo da 
personagem. A importância da ninfa é também revelada através da versatilidade 
musical e retórica requerida pelo dramaturgo, que inseriu longos trechos de 
solilóquio falado, três árias, duas das quais com recitativo acompanhado, além da 
aria a cuatro, cantada junto a Anquises, Diana e Venus.  
 Outra personagem protagonista desta zarzuela é Venus, retratada como a 
típica deusa mitológica vingativa, que não tem limites para punir aqueles que a 
desprezam, neste caso, Anquises, que como já foi demonstrado, tinha optado pelo 




No presumas Diana, 
si en la selva se ha oído 
que hay constante pastor que ha resistido 
del amor a la fuerza soberana, 
(…) 
¿Quién será aqueste Anquises, que Nicteo 
me consulta, imparcial de mi deseo? 
Conocerle quisiera, 
porque a mis manos muera, 
borrando ese ejemplar de esta montaña. 
VENUS 
[RECITATIVO] 
Não presumas Diana, 
se na selva se escutou 
que há constante pastor que há resistido 
do amor à força soberana, 
(...) 
Quem será aquele Anquises, que Nicteo 
me consulta, imparcial de meu desejo? 
Conhecer-lhe queria, 
para que em minhas mãos morra, 
apagando esse exemplar desta montanha.  
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(CAÑIZARES, 2017, p.87) 
     
 Novamente um paralelo com a tragédia de Eurípedes pode ser feito, em que a 
deusa, também tomada pela ira, pretende punir Hipólito: 
 
VÊNUS 
É grande minha fama todos a proclamam, 
seja na terra, entre os mortais, seja entre os deuses;  
sou deusa, Cípris. (...) 
reverenciam meu poder, e abato os outros, 
os relutantes que me tratam com desdém. 
(...) 
O filho de Teseu, criança da Amazona, 
Hipólito, pupilo casto de Piteu, 
é o único entre os habitantes de Trezena, 
que ousa chamar-me de pior das divindades; 
ele foge do amor e evita o casamento. 
Seu culto se dirige à irmã de Febo, Ártemis 
(...) Rejeita núpcias, delas se horroriza, 
honra a Diana, irmã de Febo,  
(...) mas, pelas ofensas 
Para comigo, Hipólito será punido  
(EURÍPIDES, 2001, v.1-23) 
  
Na zarzuela, a vingança prometida pela deusa é a morte. Assim, Venus atira 
uma flecha no pastor, que cai aos seus pés. Entretanto, no momento em que vê 
Anquises pela primeira vez, é acometida imediatamente pela paixão, utilizando a 




Ya a mis pies ha caído 
sin esfuerzo, sin voz y sin sentido; 
piedad, y no pequeña, 
será que, reclinado en esta peña, 
le deje por trofeo 
de una cruel venganza, mas ¿qué veo…? 
AREA 
¿Quién, cielos, de Adonis 
tradujo el semblante, 
espirítu amante, 
qué es esto que ves? 
 
¿No es esta tu copia?, 
¡oh, acción impropia, 
si imita a quien quiero, 
matarle primero, 
y amarle después! 
VENUS 
[RECITATIVO] 
Já aos meus pés caiu, 
sem esforço, sem voz e sem sentido; 
piedade, e não pequena, 
será que, reclinado neste penhasco, 
o deixe como troféu 
de uma cruel vingança, mas o que vejo...? 
ÁRIA 
Quem, céus, de Adônis 
traduziu o semblante, 
espírito amante, 
que é isto que vês? 
 
Não é esta tua cópia? 
Oh, ação imprópria,  
se imita a quem quero, 
matá-lo primeiro,  
e amá-lo depois! 
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(CAÑIZARES, 2007, p.87-88) 
 
 Esta mudança de afetos da deusa, também altera sua personalidade – Venus 
deixa de ser a divindade implacável – para se tornar uma dama enamorada. Além da 
clara menção ao mito de Vênus e Adônis, no exemplo acima, nota-se também a 
proximidade com a fábula de Afrodite275 e Anquises, encontrada no “Hino Homérico à 
Afrodite”, segundo a qual a deusa apaixona-se pelo pastor assim que o vê e, sobre o 
cume do Ida, deita-se com ele, sem contar sua verdadeira identidade. Anquises, ao 
encontrá-la também é tomado pela paixão, oferecendo-lhe seus cultos. Após revelar 
quem realmente era, a divindade lhe promete gerar descendentes – Enéias. Na 
zarzuela, encontra-se uma narrativa semelhante, em que Anquises, rendido pelo 
amor, imediatamente abandona a sua devoção por Diana, enquanto Venus promete 
eternizar o destino de ambos, se o seu segredo for mantido, uma menção à 




No vi jamás objeto tan hermoso 
que tan presto triunfase de mi vida. 
VENUS 
Conque ¿ya está rendida? 
ANQUISES 
Como sepa quién eres, te prometo 
adorar tu hermosura. 
VENUS 
Ay, si supieses tú guardar secreto 
yo eternizara de ambos la ventura. 
(CAÑIZARES, 2007, p.88) 
[RECITATIVO] 
ANQUISES 
Não vi jamais objeto tão belo 
que tão rápido triunfasse minha vida. 
VENUS 
Com isto já está rendida? 
ANQUISES 
Ao saber quem és, te prometo, 
adorar tua beleza. 
VENUS 
Ah, se tu soubesses guardar um segredo 
eu eternizaria de ambos a ventura. 
 
 
 O mito possui diversas versões, entre as quais a que é parcialmente referida 
nesta zarzuela, em que a deusa pede ao pastor para manter seu relacionamento em 
sigilo, para evitar a fúria de Zeus – ou Júpiter, segundo os romanos. Anquises não 
teria resistido manter o sigilo e contou ser amante de Afrodite/Vênus, causando a 
fúria de Zeus/Júpiter, que o atingiu com um raio que, dependendo da versão, o 
deixou manco, ou cego, ou ainda, o matou. Na zarzuela, o segredo é descoberto por 
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Eumene, em uma cena típica das comedias, em que ouve Anquises, acreditando 
estar sozinho, falar de seu amor: 
 
Sale ANQUISES hablando como entre sí 
ANQUISES 
                   [Divina Venus, 
¿quien piensa en ti…] 
EUMENE 
[Mas ¿qué escucho?] 
ANQUISES 
[ha de observar el silencio 
sin desahogar su pasión?] 
Mas ¿quién es? 
EUMENE 
                        [Disimulemos, 
corazón, pues según oigo 
te falta martirio nuevo.] 
ANQUISES 
[¿Si mi voz habrá escuchado?] 
(CAÑIZARES, 2007, p.92) 
Sai ANQUISES falando como entre si. 
ANQUISES 
                  [Divina Venus, 
quem pensa em ti...] 
EUMENE  
[Mas, o que escuto?] 
ANQUISES 
[há de observar o silêncio 
sem desafogar sua paixão?] 
Mas, quem é? 
EUMENE 
                 [Dissimulemos, 
coração, pois segundo ouço 
te falta martírio novo.] 
ANQUISES  
[Será que minha voz terá escutado?] 
 
 O pastor acaba por compartilhar o segredo com Eumene, o que conduz para 
o final da primeira jornada, com a chegada de Diana e Venus, ambas exigindo da 
ninfa a verdade sobre Anquises, o qual teme ser descoberto. Toda essa intriga é 
resumida em uma aria a cuatro, em que os personagens cantam juntos, cada um 
expressando suas devidas preocupações, tema que será discorrido mais 
detalhadamente no Capítulo 4.3.3.  
 Na segunda jornada, após uma série de cenas dialogadas, muito próximo à 
prática das comedias, com personagens que escutam da coxia. Venus torna a 
incorporar a deusa rancorosa – reação oposta à de Diana –, disposta a passar por 
qualquer barreira para conseguir sua vingança, aqui, ecoando a versão do mito, em 
que o pastor perde a visão ao ser atingido por um raio. Seu furor é tanto que da 
simples fala, passa para o recitativo que, por sua vez, introduz uma ária di bravura: 
 
VENUS 
Sepas, que Venus se venga 
de um secreto quebratado, 
pues siendo cierta, o incierta, 
esa noticia, en amor 
no hay otra culpa más fea 
que el que una fineza alcanza 
publicar una fineza. 
(…)  
VENUS 
Saibas que Venus se vinga 
de um segredo quebrado, 
pois sendo certa, ou incerta, 
essa notícia, em amor 
não há outra culpa mais feia 
que o que uma fineza alcanza 





Ciegue, clame y suspire, 
y pues no considera que no mire, 
sea en continua guerra, 
a temblores la tierra, 
el firmamento a rayos,  
fulminante ocasión de sus desmayos. 
Así expresar airada solicito 
la infame calidad de su delito, 
pues el mayor que a conocer se alcanza, 
es faltar a una amante confianza. 
(CAÑIZARES, 2007, p.94) 
RECITATIVO 
Cegue, clame e suspire 
e pois não considera que não veja, 
seja em contínua guerra, 
a tremores a terra, 
o firmamento a raios, 
fulminante ocasião de desmaios. 
Assim, expressar irada solicito 
a infame qualidade de seu delito, 
pois o maior que a conhecer se alcança, 
é faltar a uma amante confiança. 
 
 
 Há nessa atitude uma semelhança com as tragédias de Calderón, em que o 
amor é um impedimento da honra. Portanto, quando Anquises, cego, é levado à 
Venus, a deusa, para restabelecer sua reputação deve tirar-lhe a vida: 
 
EUMENE 
Ahora ¿qué piensa 




Antes lo quise cegar, 
hoy hasta que muera llego, 
que puede explicarse un ciego 
y un muerto no puede hablar. 
(CAÑIZARES, 2007, p.98) 
EUMENE 
Agora, o que pensa 




Antes quis cegá-lo, 
hoje, até que morra chego, 
pois pode explicar-se um cego 
e um morto não pode falar. 
 
 
 No momento de matá-lo, entretanto, Venus vê-se dividida entre cumprir com 
sua vingança e o seu amor pelo pastor – momento propício para uma ária, cujos 
aspectos dramático-musicais serão analisados posteriormente, no Capítulo 4.3.1. Ao 
finalmente decidir-se incapaz de matar o pastor, delega o papel à Eumene: 
 
VENUS 
Ay, que no tengo valor 
para destruir lo que una 
vez amé, (…) 
ejecute la sentencia, 
y pues te debe mi honor 
(…) 
Y mira bien lo que haces 
que es tu vida el fiador 
suyo, y que has de morir tú, 
si le concedes perdón. 
(CAÑIZARES, 2007, p.98) 
VENUS 
Ai, que não tenho valor 
para destruir o que uma 
vez amei (...) 
execute a sentença, 
e pois te deve minha honra 
(...) 
E vê bem o que fazes 
que é tua vida o fiador 
seu, e que tu morrerás, 




 A ninfa, porém, exibindo o altruísmo próprio de um personagem elevado, cede 
a sua própria vida para salvar Anquises. Para evitar o trágico fim de Eumene e 
terminar com a disputa entre Diana e Venus, o recurso Deus ex machina é utilizado, 
com a entrada de todos os personagens no templo de Júpiter, onde “uma voz” 
misteriosa deixa a decisão a Anquises: 
 
Éntranse, y se descubre el templo de Júpiter por 
el simulacro y la pira y de respaldo un gran golpe 
de rayos y luces. Las ninfas de Diana con 
antorchas en las manos, VENUS a un lado, al 
otro, DIANA, MENANDRO, ANTENOR, 
BRÚJULA, TÍTIRO, CINTIA, LESBIA, SELENISA, 
y junto a la pira de NICTEO 
 
VENUS 
De ti, oráculo divino… 
DIANA 
De ti, oh numen soberano… 
VENUS 
la sacra opinión espero. 
DIANA 
la definición aguardo. 
(…) 
UNA VOZ 
La elección de Anquises sea 
la respuesta. 
NICTEO 
                    Zagal raro 
y misterioso, que logras 
ser la voz del simulacro, 
¿qué dices? 
ANQUISES 
Que Eumene bella 
me tuvo un amor tan casto, 
que no supo del deseo, 
aunque conoció al cuidado; 
que cometí contra Venus 
una culpa, y no esperando 
a hallar la satisfacción, 
mi muerte puso a su cargo, 
y ella el forzoso peligro 
de su vida atropellando 
me dio libertad, pues ¿cómo 
no siendo cruel, ingrato 
y aleve, puedo faltar 
a darla el alma y la mano? 
(CAÑIZARES, 2007, p.102) 
Entram e se descobre o templo de Júpiter pelo 
simulacro e a pira, e de respaldo um grande 
jogo de raios e luzes. As ninfas de Diana com 
tochas nas mãos, VENUS de um lado, ao outro, 
DIANA, MENANDRO, ANTENOR, BRÚJULA, 
TÍTIRO, CINTIA, LESBIA, SELENISA e junto a 
pira de NICTEO 
 
VENUS 
De ti, oráculo divino... 
DIANA 
De ti, oh deus soberano... 
VENUS 
a sagrada opinião espero. 
DIANA 
a definição aguardo. 
(...) 
UMA VOZ 
A escolha de Anquises seja 
a resposta. 
NICTEO 
                Pastor incomum 
e misterioso, que consegues 
ser a voz do simulacro, 
o que dizes? 
ANQUISES 
Que Eumene bela 
me teve um amor tão casto, 
que não soube do desejo, 
ainda que conheceu o receio; 
que cometi contra Venus  
uma culpa e não esperando 
encontrar satisfação, 
minha morte pôs a seu encargo, 
e ela, o inevitável perigo 
de sua vida atropelando 
deu-me liberdade, pois como 
não sendo cruel, ingrato e 
traidor, posso faltar 
a dar-lhe a alma e a mão? 
 
Este final revela uma lição de moral, ao evidenciar a nobreza de um amor 





Y pues pudo mi recato 
vencer mi pasión. 
(CAÑIZARES, 2007, p.103) 
DIANA 
E pois, pode meu recato 
vencer minha paixão. 
 
O mesmo estava em concordância com as ideias de Ignácio de Luzán, 
seguindo a máxima de que o teatro deveria possuir uma função moralizante. Este 
mesmo ponto de vista, abordando o amor virtuoso e o desejo passageiro, também é 
demonstrado no principal embate entre Venus e Diana. Esta discussão resulta em 





¡Oh, qué mal hice en fiar 
mi satisfacción de brazo 
ajeno! Y pues usar 
mal de me cariño incauto 
le intento castigar, ya 
que en él no me vengo, cuantos 
moradores tenga el Ida, 
lloren sin culpa su estrago. 
Sacuda el bóreas sus alas, 
y su margen quebrantando 
el Janto inunde la amena 
república de sus campos. 
(TERREMOTO) 
Al huracán furibundo 
del terremoto indignado 
huyan las silvestres fieras, 
tiemblen los duros peñascos, 
venguen el furor de Venus. 
DIANA 
Yo mandaré lo contrario. 
ANQUISES 
¡Ay de quien, en medio de 
dos númenes soberanos, 
su ruina espera!  
VENUS 
                         Yo, infiel, 
te castigo. 
DIANA 




                 ¡Qué asombro! 
VENUS 
Oh, que mal fiz em fiar 
minha satisfação em braço 
alheio! E pois, usar 
mal de meu carinho incauto 
o tento castigar, já 
que nele não me vingo, quantos 
moradores tenha o Ida, 
chorem sem culpa seu estrago. 
Sacuda o bóreas suas asas, 
e sua margem rompendo, 
o Xanto inunde a amena 
república em seus campos. 
(TERREMOTO) 
Ao furacão furioso 
do terremoto indignado 
fujam as silvestres feras, 
tremam os duros penhascos, 
vinguem o furor de Venus. 
DIANA 
Eu mandarei o contrário. 
ANQUISES 
Ai de quem em meio de 
duas divindades soberanas, 
sua ruína espera! 
VENUS 
                          Eu, infiel, 
te castigo. 
DIANA 








                                      ¡Qué miedo! 
TÍTIRO (DENTRO) 




Bramen los truenos, 
tiren los rayos. 
ANQUISES (CANTA) 
¡Ay, infelice!, 
¡ay, desgraciado!  
DIANA (CANTA) 
Viertan las auras 
dulces halagos. 
 (...) 
(CAÑIZARES, 2007, p.100) 
OUTROS 
                                       Que medo! 
TÍTIRO (DENTRO) 




Bramem os trovões, 









Não fica claro qual das duas deusas é a mais poderosa, embora, o 
protagonismo do papel de Venus seja claramente notado no diálogo, através de 
suas falas muito elaboradas. O mesmo também é verídico com relação à parte 
musical. Enquanto à deusa do amor foram atribuídos diversos números musicais – 
três árias, uma aria a cuatro, um trio, um duo e ainda um trecho solo junto ao coro a 
cuatro –, Diana canta apenas na aria a cuatro e no trio, além de uma ária da capo, 
enquanto as demais intervenções são todas em diálogos estritamente falados. Nota-
se, portanto, que o sistema de diferenciação na comunicação entre deuses e mortais 
– buscando a verossimilhança de uma obra cantada – das antigas zarzuelas, 
idealizado por Calderón de la Barca, já havia sido abandonado.  
Por outro lado, também não há uma ruptura completa com esta prática. O 
tema mitológico, ambientado em um contexto pastoril, com a clara menção à caça 
seria ideal para qualquer zarzuela do século XVII. Soma-se ainda a presença dos 
dois graciosos, cujas intervenções mantêm a mistura do sério com o cômico, através 




que en la corte una mentira. 
(CAÑIZARES, 2007, p.84) 
 
BRÚJULA 
A un celibatón que a esotros 
pastores los contramina, 
pues no se hallará un marido, 
BRÚJULA 
[A corça] Corre mais 
que uma mentira na corte.  
(CAÑIZARES, 2007, p.84) 
 
BRÚJULA 
A um celibatário que esses outros 
pastores contamina, 
pois não se achará um marido, 
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y todas las pastorcillas 
que han nacido para novias 
se quedarán para tías. 
(CAÑIZARES, 2007, p.86) 
 
TÍTIRO 
Corramos como dos liebres, 
a quien los galgos atizan, 
pues nuestro riesgo nos ladran 
estos acentos que chillan. 
(CAÑIZARES, 2007, p.87) 
 
BRÚJULA 
Títiro, bien se conoce 
que eres un pastor mostrenco. 
El caso, en amor que gasta 
más frases a los discretos, 
a los tontos no les cuesta 
más que una. 
(CAÑIZARES, 2007, p.91) 
e todas as pastorinhas 
que nasceram para ser noivas, 
ficarão para titias. 
(CAÑIZARES, 2007, p.86) 
 
TÍTIRO 
Corramos como duas lebres, 
a quem os galgos atiçam, 
pois perto nos ladram 
estes acentos que gritam.   
(CAÑIZARES, 2007, p.87) 
 
BRÚJULA 
Títiro, bem se sabe 
que és um pastor ignorante. 
O caso, em amor que gasta 
mais frases aos discretos, 
aos tontos não os custa 
mais que uma. 
(CAÑIZARES, 2007, p.91) 
 
Observa-se também a típica caracterização do personagem, como a 
inclinação pela bebida do gracioso: 
 
NICTEO 
Al templo, todos. 
TODOS 
                          Al templo. 
TÍTIRO 
A la taberna, borrachos, 
que  a truenos no hay más defensa 
que las ermitas de Baco. 
(CAÑIZARES, 2007, p.101) 
NICTEO 
Ao templo, todos. 
TODOS 
                             Ao templo. 
TÍTIRO 
À taberna, bêbados, 
que a trovões não há maior defesa 
que as ermidas de Baco. 
 
 Bem como, a aversão ao casamento do mesmo: 
 
BRÚJULA 
                Te quiero, 
¿me quieres?, pues, hijo mío 
¿nos casamos, o qué hacemos? 
TÍTIRO 
¿Y eso ha de ser de antuvión? 
(CAÑIZARES, 2007, p.91) 
BRÚJULA 
               Te amo, 
me amas? Pois, meu filho, 
nos casamos, ou o que fazemos? 
TÍTIRO 
E isso tem que ser tão rápido? 
(CAÑIZARES, 2007, p.91) 
 
Os personagens também são responsáveis por esclarecer ao público a 
origem do libreto, como já foi demonstrado anteriormente. O seu envolvimento no 
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¡Ay, amo mío! 
BRÚJULA 
                    ¡Ay, Anquises! 
ANQUISES 
¿Qué quereis? 
TÍTIRO Y BRÚJULA 
Aprisa, aprisa. 
TÍTIRO 
Afúfalas que te agarran. 
BRÚJULA 
Escápate que te pillan. 
(CAÑIZARES, 2007, p.86) 
TÍTIRO 
Ai, amo meu! 
BRÚJULA 
                   Ai, Anquises! 
ANQUISES 
O que querem? 
TÍTIRO Y BRÚJULA 
Rápido, rápido. 
TÍTIRO 
Foge que te agarram. 
BRÚJULA 
Escapa, que te prendem. 
 
As demais intervenções aparecem de forma desconectada da história, com 
pequenas menções à cena anterior, sendo utilizadas como uma maneira de dissipar 
a tensão, normalmente após momentos de suspense para o público. Assim, a única 
seguidilla cantada pelo casal, ocorre durante a luta de Venus e Diana, evento que 
gera uma grande tempestade, ameaçando destruir tudo, sem que ninguém saiba 
quem será a vencedora, mas que é narrado pelos graciosos através de suas piadas 
e, claro, uma dança, cujos detalhes serão fornecidos no capítulo 4.4.1. 
 Além deste número, há ainda duas árias da capo da personagem cômica, as 
quais são completamente opostas aos ideais da ópera séria, não apenas pelo 
caráter, mas também pela quebra da ação: a primeira inserida logo após Diana 
contar a Eumene sobre seus sentimentos por Anquises; enquanto a segunda, no 
momento em que todos buscam o pastor, para prendê-lo e cegá-lo. Em outras 
palavras, não prosseguem com o desenvolver do enredo, inserindo um novo assunto 
que não tem relação com o mesmo. Por outro lado, existe uma tendência muito 
grande às árias de saída – dentre as catorze encontradas na obra, nove terminam 
com o personagem se retirando de cena, o que mantém a ação em 
desenvolvimento. As mesmas, carregadas de apelo emocional, estão reservadas 
essencialmente para exprimir afetos intensos de amor ou fúria. As árias cômicas 
também têm como pano de fundo o tema amoroso, porém são tratadas de uma 
forma completamente diferente pelo dramaturgo: para convencer Títiro a se casar 
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com ela, Brújula não expõe as suas próprias qualidades, mas sim os defeitos – todos 
físicos – que o gracioso poderia encontrar em outras mulheres.  
Esta ideia é antagônica ao afeto experimentado pelos demais personagens da 
zarzuela: enquanto o casal de graciosos está junto por não haver opção melhor – o 
que é reiterado por Brújula pelo menos duas vezes –, os demais são prisioneiros de 
uma paixão, Eumene não possui outra opção, senão a de amar Anquises, por sinal, 
o mesmo afeto que se apodera Fedra com relação a Hipólito, em ambas as 
tragédias. O tratamento concedido ao amor, ao longo da obra, reflete a dualidade 
própria da arte barroca em geral, em que duas forças opostas estão em ação – o 
que anima é o que mata, o que agrada é o que prende: 
 
NICTEO 
Siendo, a donde reina Amor, 
delito la libertad. 
(CAÑIZARES, 2007, p.89) 
 
ANQUISES (CANTA) 
En amor, pastorcillos, 
no hay quien distinga, 
que andan juntos halagos 
y tiranías.  
(…) 
(CAÑIZARES, 2007, p.84) 
 
ANQUISES (CANTA) 
Dioses,¿qué es esto?, 
¿donde estoy, quién me anima y quién me mata? 
 (CAÑIZARES, 2007, p.88) 
NICTEO 
Sendo onde reina Amor, 
delito a liberdade 
 
ANQUISES (CANTA) 
Em amor, pastorzinhos,  
não há quem distinga,  
que andam juntos agrados 
e tiranias. 
(...) 
(CAÑIZARES, 2007, p.84) 
 
ANQUISES (CANTA) 
Deuses, o que é isto? 
Onde estou, quem me anima e quem me 
mata? 
 
   
Vendado es amor, no es ciego trata-se, portanto, de uma obra bastante 
diversificada, em que elementos de variadas práticas são encontrados. O tema 
mitológico, abordando o encontro entre uma divindade e um mortal, o fundo pastoril, 
a quantidade de personagens e a presença dos cômicos, retomam a prática da 
comedia espanhola, somando-se ainda alguns traços característicos de galán, em 
Menandro e Antenor, e de dama, em Eumene. A ópera séria, por sua vez, se faz 
presente na inclusão de diversas árias de saída – todas com o da capo – mas, 
principalmente, no papel de Eumene, que através de seu auto-sacrifício, incorpora a 
heroína trágica, disposta a renunciar suas paixões em pró de um bem maior. Nota-
se ainda uma tentativa de se enquadrar dentro das tendências do movimento 
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neoclássico, em primeiro ao evocar elementos da tragédia de Eurípedes, mesmo 
sendo em uma zarzuela mitológica. Por fim e mais importante, pelo final moralizante 
pregando o ideal de um amor casto e virtuoso, o que ia contra as comedias em que, 
segundo Ignácio de Luzán, as damas agiam de forma reprovável, representando 
para o público um desejo e a possibilidade – surreal – de ascensão social através do 
casamento. Toda essa miscelânea, que manteve a zarzuela como parte integrante 
do repertório da companhia até 1751, foi utilizada por José de Cañizares, 
possivelmente seguindo a “máxima absurdíssima”276 de Lope de Vega, em El arte 
nuevo: agradar ao público. 
 
3.3. Donde hay violencia, no hay culpa 
 
Poucas notícias se têm sobre a representação da zarzuela Donde hay 
violencia, no hay culpa, estreada no ano de 1744. Dentre os poucos dados 
registrados a respeito da mesma, sabe-se que a obra foi encomendada pelo duque 
de Medinacelli e interpretada em seu teatro privado, como era comum na realização 
de festas particulares da nobreza. No entanto, o motivo e a data exata da celebração 
são desconhecidos. Para essa encenação privada foi contratada uma das 
companhias atuantes na cena madrilena, neste caso a de José de Parra, a qual, 
segundo assinalou Álvarez Martínez (2004), costumava, frequentemente, inserir 
zarzuelas em suas apresentações. Assim, seguindo a tradição anterior, os 
personagens que cantam – apenas quatro – foram interpretados por atrizes. Em 
1749, consta uma nova representação da obra, aberta para o público. De acordo 
com Álvarez Martínez (2004), é provável que a mesma também tenha sido 
reapresentada em 1748 e em 1753, já que na partitura encontra-se a adição de três 
peças que datam destes anos: 
 
Como é sabido, aquelas obras que eram postas em cena nos coliseus 
particulares, geralmente, eram cedidas às companhias para que pudessem 
representá-las pouco depois a um auditório mais amplo, nos teatros públicos. 
Portanto, pode pensar-se em duas reposições, ainda que precisemos de 
documentos que confirmem esta conjectura. Montar uma zarzuela nestas 
                                                 
276
 Segundo Ignacio de Luzán. 
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condições supunha uma vantagem econômica para as companhias, já que 
não teriam que pagar o compositor, nem o libretista, ao mesmo tempo em que 
se oferecia um espetáculo novo ao público
277
 (ÁLVAREZ MARTÍNEZ, 2004, 
p.8-9). 
 
Pode-se imaginar também que a obra obteve boa apreciação do duque, uma 
vez que os mesmos artistas foram contratados para a composição de outra zarzuela, 
No hay perjurio sin castigo, em comemoração ao casamento do filho de Medinacelli, 
em 1747. Com relação à escolha temática do enredo, não se sabe se foi iniciativa do 
dramaturgo, Nicolás González Martínez, ou do próprio duque, mas, através do 
libreto, nota-se uma complexa trama, que permeia o motivo principal: a violação de 
Lucrécia, baseada no relato histórico sobre a queda de Roma de Tito Lívio. Este 
mesmo argumento já tinha sido utilizado anteriormente, em outras representações 
teatrais, na Espanha. A primeira delas trata-se da Farsa o Tragedia de la castidad de 
Lucrecia, c.1528, de Juan Pastor, a qual se ateve ao conhecido causo entre Lucrécia 
e Sexto, contando com apenas os seguintes personagens: rei Tarquino, Sexto, um 
negro, Colatino, Lucrecia, um bobo criado, Espurio Lucrecio (pai de Lucrecia), Junio 
Bruto e Publio Valerio. O papel do negro e do bobo criado intervém apenas com 
alguns comentários, ou como afirmou o dramaturgo Leandro Fernández de Moratín 
(1760-1828), em Origenes del teatro español, “insofríveis impertinências”278 
(FERNÁNDEZ DE MORATÍN, 1857, p.191).  
Já no século XVII, uma versão “alegre e burlesca do estupro de Lucrécia”279 
(MACCURDY, 1963, p.37) é encontrada. Trata-se do Baile de Lucrecia y Tarquino, 
de Agustín Moreto (1618-1669), provavelmente anterior a 1655. Este baile – espécie 
de gênero breve que era inserido entre os atos de uma representação, ou no final da 
mesma –, possuia diversas partes com música, canto e dança, e, mais importante, é 
essencialmente cômico, desvirtuando, portanto, os personagens, que aqui são 
                                                 
277
 Como es sabido, aquellas obras que se ponían en escena en coliseos particulares, por lo general, 
se cedían a las compañías para que pudieran representarlas poco después a un auditorio más amplio 
en los teatros públicos. Por tanto, puede pensarse en dos reposiciones, aunque carecemos de 
documentos que confirmen esta conjetura. Montar una zarzuela en estas condiciones suponía para 
las compañías una ventaja económica, ya que no tendrían que pagar al compositor ni al libretista, al 
mismo tiempo que se le ofrecía al público un espectáculo nuevo. 
278
 (...) insufribles impertinencias del negro y del bobo. 
279
 gay burlesque of the rape of Lucretia 
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reduzidos para seis: Lucrecia, Colatino, Tarquino, Dueña, Vejete, 1ª mujer. Já o 
início, cantado pelo cuatro, demonstra um tom satírico: 
 
MÚSICA 
Tras Lucrecia, a su pesar, 
Tarquino, que su amor traza, 
allá va a buscar la caza 
a las orillas del mar 
 
(Sale huyendo LUCRECIA y TARQUINO tras 
ella, con corona y cetro) 
(MORETO, 1963, p.143) 
MÚSICA 
Atrás de Lucrecia, para seu pesar 
Tarquino, que seu amor traça, 
lá vai buscar a caça 
até a beira do mar 
 
(Sai fugindo LUCRECIA e TARQUINO atrás 
dela, com coroa e cetro) 
 
A Dueña é responsável por mediar o diálogo entre Lucrecia e Tarquino, 
sugerindo que o mesmo ofereça dinheiro, ao invés de amor, à dama: 
 
TARQUINO 
¿Qué haré, dueña, (que me muero) 
para ablandar su rigor? 
DUEÑA 
Todo lo puede el amor; 
todo lo alcanza el dinero. 
TARQUINO 
Dala  esta bolsa infeliz. 
(MORETO, 1963, p.144) 
TARQUINO 
O que farei, dueña, (pois eu morro) 
para abrandar seu rigor? 
DUEÑA 
Tudo pode o amor; 
tudo alcança o dinheiro. 
TARQUINO 
Dá-lhe esta bolsa infeliz. 
 
Lucrecia, apesar do amor pelo seu marido, aceita a oferta de Tarquino, ao 
verificar que se trata de ouro: 
 
LUCRECIA 
Yo amo a mi esposo. ¿Qué haré 
si tanto el rey me regala? 
DUEÑA 
“Guarde corderos, zagala; 
zagala, no guarde fe.” 
LUCRECIA 
¿Has mirado se eso es oro? 
DUEÑA 
Oro parece el tiento. 
LUCRECIA 
“Determinada me siento 
a aborrecer lo que adoro.” 
(MORETO, 1963, p.144) 
LUCRECIA 
Eu amo o meu esposo. O que farei 
se tanto o rei me presenteia? 
DUEÑA 
“Guarde cordeiro, pastora; 
pastora, não guarde fé. 
LUCRECIA 
Viste se isso é ouro? 
DUEÑA 
Ouro parece ao tato. 
LUCRECIA 
“Determinada me sinto 




                                                 
280
 As frases entre aspas foram tiradas de diferentes romances famosos da época. 
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 A perda de sua honra, no entanto, resume-se a um simples beijo na mão: 
 
TARQUINO 
Pues yo he de besar tu mano 
LUCRECIA 
¿Qué es lo que haces, tirano? 
(…) 
De que mi honor he lavado 
sea este puñal testigo. 
(MORETO, 1963, p.145) 
TARQUINO 
Pois hei de beijar tua mão 
LUCRECIA 
O que fazes, tirano? 
(...) 
De que minha honra lavei 
seja este punhal testemunha. 
 
 Por sua vez, Colatino vinga-se de Tarquino, matando-o a punhaladas e exige 
que o mesmo se case com Lucrecia, na outra vida: 
 
COLATINO 
Todos a mi imitación 
dadle con un puñalito 
(…) 
TARQUINO  
Ya estoy en la otra vida. 
COLATINO 
Si en la otra vida te hallas, 
cásate con mi esposa. 
TARQUINO 
Ésta es mi mano. 
LUCRECIA 
Daca. 
(MORETO, 1963, p.147) 
COLATINO 
Todos me imitem 
daí-lhe com um punhalzinho 
(...) 
TARQUINO 
Já estou na outra vida. 
COLATINO 
Se na outra vida estás, 
casa-te com minha esposa. 
TARQUINO 





 Essa depreciação de Lucrécia, como personagem e como modelo moral, 
parece ter sido constante ao longo do século XVII, a partir da frequente utilização da 
rima Lucrecia-necia, isto é, Lucrécia-néscia, em poesias e peças teatrais como foi 
apontado por Gillet (1947). Dentre os vários exemplos fornecidos pelo autor, optou-
se por destacar o diálogo entre o gracioso Batín e a criada Lucrecia, da tragédia El 
castigo sin venganza, de Lope de Vega: 
 
BATÍN 













A de Roma? 
LUCRECIA 




Gracias a Dios, que con ella 
tope, que desde su historia, 
traigo llena la cabeza 
de castidades forzadas 
y de diligencias necias. 
(LOPE DE VEGA, 1634, p.250) 
Graças a Deus, pois com ela 
topei, e desde sua história, 
trago cheia a cabeça 
de castidades forçadas 
e diligências néscias. 
  
 A  Lucrécia mencionada nesta obra não possui nenhuma relação com o 
enredo narrado pelo historiador romano, mas mesmo assim é citada nesta cena 
cômica, cujo objetivo, obviamente, era causar o riso no espectador. Este só teria o 
efeito desejado, se o público estivesse familiarizado com a Lucrécia de Roma, o que 
torna muito provável o conhecimento amplo e disseminado sobre a mesma. Dentre 
as várias alusões à Lucrécia pelos poetas e dramaturgos do século XVII até a data 
de composição da zarzuela Donde hay violencia, no hay culpa, encontra-se algumas 
obras associadas ao evento trágico da violação e suicídio, como La tragedia de 
Lucrecia (1719), de Juan Salvo y Vela, La más heroica romana contra el poder de 
Tarquino (1728), de Francisco de Armesto y Quiroga, além da obra de Francisco de 
Rojas Zorrilla, Lucrecia y Tarquino, provavelmente escrita entre 1635 e 1640, a única 
que se obteve acesso durante a elaboração do presente trabalho281.  
A obra de Rojas está dividida em três jornadas, demonstra o abuso de poder 
de Sexto Tarquino, cujo cúmulo se dá no final da peça com a violação de Lucrecia. A 
esses dois protagonistas foram adicionados: o rey Tarquino; Tito e Acronte, seus 
filhos, que acompanham Sexto em suas aventuras; Bruto, que finge ser louco, mas, 
na realidade, atua como um espectador, avisando os equívocos cometidos pelos 
personagens; Julia, criada de Lucrecia; Lavinia e Casimira, esposas respectivas de 
Cloanto e Fabio, junto a quem Colatino faz a aposta referente à virtude de sua 
esposa. Nota-se a ausência do gracioso, e, tampouco é cômico o comportamento da 
criada Julia. 
O mesmo não é verdadeiro na zarzuela de Martínez González-Nebra, em que 
o casal de graciosos é inserido na trama, entremeando cenas cômicas durante a 
ação. Segue abaixo a lista de personagens e artistas que os interpretaram, como foi 
escrito pelo próprio autor: 
                                                 
281
 As duas primeiras obras constam no catálogo elaborado por D. Cristóbal Perez Pastor, em 1910, 
sob o título Historia y literaturas españolas, mas o texto não consta no arquivo da Biblioteca Nacional 
de Madrid.  
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Lista de Personagens 
TARQUINO, rey barba 
SEXTO, príncipe 
COLATINO, jovem galán (canta) 
LELIO, rey dos rútulos  
VALERIO, galán 
CORVÍN, criado 
LUCRECIA, dama romana (canta) 
OCTAVIA, irmã de Lelio 
TULIA, irmã de Colatino (canta) 
SILVIA, princesa romana 
LAURETA, confidente de Lucrecia (canta) 
Soldados 
 
Nota-se que a denominação utilizada para se referir aos cômicos não é mais 
a de graciosos, mas sim de criado e confidente, seguindo os ideais trágicos de 
personagens altos, embora ainda estejam misturados com nomenclaturas próprias 
da tragédia como galán e dama. O número de personagens que cantam também é 
bem reduzido, apenas quatro. Além dos personagens cômicos, interpretados por 
Corvín e Laureta, foram introduzidos na trama Valerio, apaixonado por Octavia e 
possivelmente baseado em Publius Valerius Publicola, um dos líderes do movimento 
que tirou os Tarquínios do poder, em Roma, portanto aliado de Colatino; Lelio, 
representando o último rei da região de Ardea, que foi conquistada e integrada à 
Roma, nesta história deveria casar-se com Silvia, filha de Tarquino, para garantir a 
paz; Octavia, apaixonada por Valerio, mas dada em matrimônio a Sexto, para selar o 
pacto entre os dois povos; Tulia, irmão de Colatino, antiga prometida de Sexto. 
Apesar do número semelhante de personagens presentes nas duas peças, o 
desenrolar da ação é completamente diferente. Na obra de Rojas, nota-se uma 
sucessão de eventos que apontam para o final trágico, sem qualquer interrupção 
feita por elementos secundários. Assim, como demonstrado por MacCurdy (1963), 
alguns presságios da tragédia são encontrados ao longo da peça, como a pomba 
branca morta que cai aos pés de Colatino – e explicado por Bruto – ou o copo de 
vidro quebrado por Sexto, depois de ser servido por Lucrecia282, ou ainda, as 
alusões a Penélope283 e Dido284. Esses simbolismos também são encontrados na 
fala do próprio Colatino, enquanto ele descreve construções destruídas pelo fogo, 
                                                 
282
 Segundo o autor, o vidro era uma metáfora comum nas peças do teatro áureo, como 
representação da virtude e honra feminina. 
283
 Esposa de Ulisses, que permanece fiel ao herói, apesar dos inúmeros pretendentes, os quais 
diziam que o marido estava morto. 
284
 Segundo MacCurdy (1963), além da versão do suicídio de Dido, devido ao abandono de Eneas, 
como abordado na Eneida de Vírgilio, também circulava a história, de que a mesma teria se matado, 
para permanecer fiel ao seu marido derrotado e não precisar casar com o príncipe vizinho. 
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que além de metáforas para falar da honra da mulher, também eram um anúncio da 
tragédia que iria acontecer: 
 
COLATINO 
Allí un muro valiente 
en vano se resiste al fuego ardiente; 
todo es horror, lamentos, confusiones 
y sin que de su forma quede indicio, 
sombra se mira el que se vió el edificio. 
(ROJAS ZORRILLA, 1963, v.121-126) 
COLATINO 
Ali um muro valente 
em vão resiste ao fogo ardente; 
tudo é horror, lamentos, confusões 
e sem que de sua forma permanece indício 
sombra se enxerga o que se viu o edifício. 
 
  Todos esses sinais da iminente tragédia são intensificados pelos comentários 
de Bruto, cuja presença era essencial  
 
para uma compreensão do enredo e para interpretar acontecimentos. Apesar 
de ele não participar ativamente da ação, ele está presente em quase toda a 
cena, onde há algum motivo, algum ato digno de ser comentado. Neste 
sentido, ele é um espectador desinteressado, interpretando algumas das 
funções dos coros gregos
285
 (MACCURDY, 1963, p.20) 
 
Na zarzuela esses simbolismos que prenunciam a tragédia são praticamente 
inexistentes. A única exceção é encontrada em um diálogo – cantado em seguidillas 




al sol empañan. 
LUCRECIA 
Pero vencen sus rayos 
nieblas opacas. 
COLATINO 
¡Mas, ay, angustia, 
que ya no le ofenden 
tal vez le enlutan! 
LUCRECIA 
Sí soy bronce no temas 
atrevimientos. 
COLATINO 
Fuego es amor, y al bronce 
liquida el fuego. 
LUCRECIA 
Muera al pensarlo, 
COLATINO 
Atrevidos vapores 
ao sol envolvem. 
LUCRECIA 
Mas vencem seus raios 
névoas opacas. 
COLATINO 
Mas, ai, angústia, 
que já não o ofendem 
talvez o obscureçam! 
LUCRECIA 
Sim, sou bronze não temas 
atrevimentos. 
COLATINO 
Fogo é amor e ao bronze 
liquida o fogo. 
LUCRECIA 
Morra ao pensá-lo, 
                                                 
285
 (…) to an understanding of the plot and to interpret events. Although he takes no part in the action, 
he is present in almost every scene where there is some motive, some act, worthy of comment. In this 
way he is a disinterested spectator, performing some of the functions of the Greek chorus. 
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quien antes que el suceso 
llora el presagio. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.118) 
quem antes que o sucesso 
chora o presságio.  
  
O que mais chama a atenção é ação de Colatino – completamente diferente 
do convicto personagem encontrado em Rojas Zorrilla –, que chega a questionar a 
constância de sua esposa, ao encontra-la a sós com Sexto, em uma cena típica do 
teatro áureo, na qual o personagem fica escondido na coxia, observando e 
comentando o que está acontecendo no palco: 
 
COLATINO 
¿Qué escucho? ¿Cuando venía 
buscando a Lucrecia, veo 
que con amantes carícias 
Sexto la entretiene? ¡Ay, ansias! 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.120) 
COLATINO 
O que escuto? Quando vinha 
procurando a Lucrecia, vejo 
que com amantes carícias 
Sexto a entretem? Ai, ânsias! 
 
 
A constância de Lucrecia também é questionada pela graciosa Laureta, sua 
própria confidente, que dá o seguinte conselho a Sexto:  
 
LAURETA 
Señor, semejantes ninfas, 
son erizos de castañas, 
todas cercadas de espinas. 
Si a cogerlas llegan, clavan, 
si van a tomarlas, pican 
mas porfiando al fin se ablandan, 
que unos días y otros días 
pueden mucho, y con el tiempo 
no hay desdén que no se rinda 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.119) 
LAURETA 
Senhor, semelhantes ninfas, 
são ouriços de castanhas 
todas cercadas de espinhos, 
Se chegam a pegá-las, cravam, 
se vão tomá-las, picam 
mas teimando, ao fim abrandam 
que uns dias e outros dias 
podem muito e, com o tempo, 
não há desdém que não se renda. 
 
Esta atitude desconfiada dos personagens reforça a ideia exposta por Gillet 
(1947) sobre a desconstrução do caráter virtuoso de Lucrécia durante o século XVII, 
a partir da citação da comedia, El perro del hortelano, de Lope de Vega:  
 
DIANA 
Bien dizes; que no ay Lucrecias, 
Ni  Torcatos ni Virginias 
(LOPE DE VEGA, 1618, p.9) 
DIANA 
Bem dizes; que não existem Lucrécias, 




Portanto, Lucrecia não é a heroína trágica ilustrada por Rojas, cuja ação é, 
durante toda a peça, indiscutivelmente virtuosa, mas sim uma personagem que se 
vê obrigada a provar sua fidelidade, como exemplificado acima, através da 
seguidilla. Consequentemente, a polêmica levantada por Santo Agostinho sobre a 
culpabilidade de Lucrécia – “Será que (só ela poderá saber), depois de violentada 
pelo tal jovem, ela mesma, arrastada pelo próprio prazer, consentiu – e foi tão 
grande a sua dor que decidiu expiar esse prazer em si mesma com a morte?” 
(AGOSTINHO, 1996, p.153) – é retomada quando a mesma narra o acontecido:  
 
LUCRECIA 
Montes, riscos, brutos, fieras, 
¡cómo, a quien es más sangriento, 
más bárbaro que vosotros, 
consentís vida, supuesto 
que el alma me ha muerto, pues 
el honor, ay, Dios, me ha muerto! 
LELIO 
¿Qué es esto, hermosa Lucrecia? 
VALERIO 







Una ira, un fuego, 
un frenesí, una locura. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.123)  
LUCRECIA 
Montes, penhascos, brutos, feras, 
como, a quem é mais sangrento, 
mais bárbaro que vós, 
consentis vida, suposta 
que a minha alma morreu, pois 
a minha honra, ai Deus, morreu? 
LELIO 
O que é isso, bela Lucrecia? 
VALERIO 
Ilustre de Roma, o que é isso? 
REY 
O que tens? 
COLATINO 
Esposa amada, 
o que sentes? 
LUCRECIA 
Uma ira, um fogo, 
um frenesi, uma loucura. 
 
Por outro lado, a Lucrecia de Rojas Zorrilla, não sofre do mesmo fogo e 
frenesi, sendo retratada como uma vítima completamente inocente dos excessos de 
Sexto, ao desmaiar durante o ato, como a personagem narra em um longo 
monólogo, de aproximadamente oitenta versos: 
 
LUCRECIA 
Padre amado, amado esposo, 
veis aquí de la infeliz 
Lucrecia el noble decoro 
profanado; veis aquí 
el vidrio de su honor roto 
(…) 
Este príncipe tirano, 
este de la tierra aborto, 
LUCRECIA 
Pai amado, amado esposo, 
veis aqui da infeliz  
Lucrecia o nobre decoro 
profanado; veis aqui 
o vidro de sua honra quebrado 
(...) 
Este príncipe tirano, 
esta aberração da terra, 
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este monstruo de crueldades, 
este de torpeza monstruo, 
(…) 
No porque en mí hubiese culpa; 
que en un desmayo penoso 
cadáver fui a su torpeza 
mármol frio, inmóvil tronco. 
(ROJAS ZORRILLA, 1963, v.2075-2119) 
este monstro de crueldades, 
este de lascividade monstro, 
(...) 
Não porque em mim houvesse culpa; 
que em um desmaio penoso 
cadáver fui à sua lascívia  
mármore frio, imóvel tronco. 
  
A questão levantada por Santo Agostinho é reiterada na zarzuela, quando 




!Ay, infeliz Lucrecia!, !ay, pena!, !ay, rabia! 
Véngate, Colatino, en quien te agravia, 
(SACA UN PUÑAL) 
que yo  con este acero, pues soy parte,  
de mí, de él y de ti, sabré vengarte. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.124) 
LUCRECIA [recitativo] 
(...) 
Ai, infeliz Lucrecia! Ai, pena! Ai, raiva! 
Vinga-te, Colatino, de quem te ofende, 
(TIRA UM PUNHAL) 
que eu com esta arma, pois sou parte, 
de mim, dele e de ti, saberei vingar. 
 
  
Através de sua última frase – “sou parte de mim, dele e de ti” –, o dramaturgo 
levanta a possibilidade de ela, “arrastada pelo prazer”, ter consentido e por isso a 
necessidade de se vingar. A morte de Lucrecia, seguindo as convenções do dramma 
per musica, acontece fora do palco e é encarada dignamente pela mesma, que não 
tem outra saída, já que a sua honra e de Colatino só pode ser reparável com a 
morte, refletindo as tragédias de Calderón. A personagem também divide algumas 
características com as heroínas trágicas do dramaturgo áureo, as quais 
constantemente se vêem obrigadas a reiterar sua fidelidade perante o marido. 
Lucrecia, apesar de demonstrar constância ao longo de toda a obra até o ataque de 
Sexto, tem sua virtude questionada diversas vezes por Colatino. Este, 
diferentemente do Colatino de Rojas, cuja lealdade e confiança ao seu monarca são 
incontestáveis, é retratado na obra de González Martínez-Nebra como um 
personagem dividido entre o seu dever junto ao rei, sua honra e sua esposa, 
exemplificado através do texto do recitativo abaixo, logo após Sexto culpá-lo por 
perfeitamente descrever Lucrecia, suscitando seu interesse pela mesma: 
 
COLATINO 
¡Ay de mí, que esta aleve voz ha sido 
COLATINO 
Ai de mim, que esta traidora voz foi 
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un rayo abrasador para el oído! 
¡Ay, adorada esposa! ¡Ay, bien perdido, 
no fueras tú tan bella 
y no fuera su amor tan atrevido! 
Mas ¿qué es lo que he de hacer, infausta estrella? 
¿Morir matando? Sí, locura es esto, 
que mi príncipe Sexto 
es hijo de mi rey. Mas ¿no es tirano? 
Pues ya mi acero se reprime en vano. 
Mas el honor en reprimirse piensa, 
no triunfe la lealtad, donde hay ofensa. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.116) 
um raio abrasador para o ouvido! 
Ai, adorada esposa! Ai, bem perdido, 
não fosses tu tão bela 
e não fosse seu amor tão atrevido! 
Mas o que é que farei, infausto destino? 
Morrer matando? Sim, loucura é isso, 
que meu príncipe Sexto 
é filho de meu rei. Mas não é tirano? 
Pois já minha espada se reprime em vão. 
Mas a honra em reprimir-se pensa, 
não triunfe a lealdade, onde há ofensa. 
  
Esta atitude pode ser considerada muito mais próxima aos protagonistas das 
óperas sérias, embora se diferencie essencialmente pelo elemento motivador: a 
honra. Assim, o dever de lutar pelo rei, bem como o se vingar do príncipe, se 
transforma em uma questão de honra. 
 
COLATINO 




Mi honor me llama. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.111) 
COLATINO 




Minha honra me chama. 
 




Colatino, da muerte a un enemigo 
que mi amor y tu honor ha lastimado. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.116) 
TULIA 
Colatino dá a morte a um inimigo 
que meu amor e tua honra feriu. 
  
Por fim, é a honra a justificativa para tirar os Tarquinos do poder, após a 
notícia do sacrifício de Lucrecia: 
 
COLATINO 
De esta manera, pirata 
de mi honor, muere a mi furia. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.125) 
COLATINO 
Desta maneira, impiedoso 




A honra como elemento motivador da ação não é a única herança do teatro 
áureo. Nota-se também a inserção de certas cenas típicas das comedias, como por 
exemplo, a indicação de um duelo entre Colatino e Sexto, na hora em que este é 
surpreendido ao tentar pegar a mão de Lucrecia – quem sabe uma alusão ao já 
citado Baile de Agustín Moreto: 
 
LUCRECIA 
Ved que es locura. 
SEXTO 
Por eso, 
quien está loco delira. 
COLATINO [al paño] 
Si él la toma, ya no hay medio. 
SEXTO 
Y así, Lucrecia, no impidas 
que helado búcaro hermoso 
tu mano...  
Al quererla tomar, llega COLATINO  
y coge la mano a LUCRECIA 
COLATINO 
Esta mano es mía, 
y nadie tan atrevido 
será, que si la codicia, 
primero… 
SEXTO 
¿Tú me amenazas? 
Muere, traidor, a mis iras.           (RIÑEN) 
COLATINO 
Pues tengo razón, así 
reprimo tus injusticias. 
LUCRECIA 
¡Sexto!, ¡Colatino!, ¡ay, cielos! 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.120) 
LUCRECIA 
Vede que é loucura. 
SEXTO 
Por isso, 
quem está louco delira. 
COLATINO [nos bastidores] 
Se ele a toma, já não há jeito. 
SEXTO 
E assim, Lucrecia, não impeça 
que bela gélida porcelana 
tua mão... 
Ao querer tomar, chega COLATINO 
e pega a mão de LUCRECIA 
COLATINO 
Esta mão é minha 
e ninguém tão atrevido 
será, que a deseje 
primeiro... 
SEXTO 
Tu me ameaças? 
Morre, traidor, a minhas iras.           (BRIGAM) 
COLATINO 
Pois tenho razão, assim 
reprimo tuas injustiças. 
LUCRECIA 
Sexto! Colatino! Ai, céus! 
  
Outra cena típica das comedias ocorre na primeira jornada, quando Colatino 
conta com a colaboração de seu criado Corvín, para permanecer oculto e verificar o 
que estava acontecendo com Lucrecia: 
 
COLATINO 
Corvín, pues hemos venido, 
sin que nadie a sentir llegue 
que aquí estamos, por la puerta 
del jardín a este retrete 
de mi esposa, con cuidado 
prcurarás precaverte, 
que importa que no nos vean. 
CORVÍN 
COLATINO 
Corvín, pois viemos, 
sem que ninguém chegue a sentir 
que aqui estamos, pela porta 
do jardim a este quartinho 
de minha esposa, com cuidado 
procuras te precaver,  




Por Baco, deidad en cierne, 
que no te entiendo; pues cuando 
juzgaba yo que vinieses 
a ver a Lucrecia, ¿así 
te ocultas?, ¿qué embrollo es este? 
¿Por qué no la hablas, pues sabes 
que te ama?   
COLATINO 
No es conveniente, 
y pues de tu lealtad fío 
y solo quien sabe eres 
que estoy aquí, mira y calla. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.114) 
Por Baco, divindade em flor,  
que não te entendo; pois quando 
eu julgava que vinhas 
ver a Lucrecia, assim 
te ocultas? Que confusão é essa? 
Por que não falas com ela, pois sabes 
que te ama? 
COLATINO 
Não é conveniente, 
e então em tua lealdade confio 
e só tu és quem sabe 
que estou aqui, olha e cala-te. 
  
 
Assim como na tragédia de Rojas Zorrilla, encontra-se nesta zarzuela, embora 
em menor proporção, o relato do abuso do poder por parte dos Tarquinos: 
 
COLATINO 
Superbo Tarquino, rey 
de Roma, contra derecho, 
en fe de su tiranía,  
supo introducirse al cetro. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.122) 
COLATINO 
Soberbo Tarquino, rei 
de Roma, contra o direito, 
em fé de sua tirania, 
soube introduzir-se ao cetro. 
 
 
Esta tirania é admitida pelo próprio Sexto, ao explicitar sua paixão 





voz y discurso suspende, 
cuando de mi pasión loca 
tú solo la culpa tienes. 
Acuérdate que Lucrecia 
ignoraba yo quién fuese, 
tú pintármela supiste 
tan perfecta, hermosamente, 
al corazón introdujo 
un volcán tan vehemente, 
que sólo quien le ocasiona  
es quien apagarle puede. 
Soy tirano, soy cruel, 
y así tu despecho siente, 
que pues el motivo has sido 
que al dibujo me rindiese, 
quien me delineó el retrato 
es bien que de eso se queje. 
(GONZÁLEZ, 2007, p.116) 
SEXTO 
Colatino, 
voz e discurso suspende, 
quando de minha paixão louca 
tu apenas a culpa tens. 
Lembra-te que Lucrecia 
eu ignovara quem era, 
tu soubeste me pintá-la 
tão perfeita, lindamente, 
ao coração introduziu 
um vulcão tão veemente, 
que somente quem o excita 
é quem pode apagá-lo. 
Sou tirano, sou cruel 
e assim, teu despeito sente, 
que pois, o motivo foste, 
que ao desenho me rendesse 
quem me delineou o retrato 




Em alguns momentos, a personalidade de Sexto se aproxima ao do famoso 
Don Juan, o famoso sedutor de mulheres, imortalizado na peça El Burlador de 
Sevilla y Convidado de Piedra, de Tirso de Molina (1579-1648): 
 
SEXTO 
Una vez ya conseguida 
Lucrecia, nada me assusta. 
Octavia, poco me agravia, 
que si amor me desahucia 
en ti, idólatra mi pecho 
reverencia el sol de Tulia. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.125)  
SEXTO 
Uma vez já conseguida 
Lucrecia, nada me assusta. 
Octavia, pouco me agrava, 
que se amor me desilude 
em ti, idólatra meu peito 
reverencía o sol de Tulia 
 
Este destemido personagem pouco lembra o príncipe retratado por Rojas 
Zorrilla, que após a violação de Lucrecia, arrepende-se de seus atos, como ocorria 
também com os protagonistas das tragédias de Calderón de la Barca: 
 
SEXTO 
Toqué al sol, ofendí al cielo, 
y entre temor y recelo  
huyo lo mismo que adoro. 
(…) 
Yo me voy adonde pueda 
pedir al cielo que un rayo, 
mientras vuelve del desmayo, 
venganza a su honor conceda. 
(ROJAS ZORRILLA, 1963, v.1999-2041) 
SEXTO 
Toquei o sol, ofendi o céu 
e entre temor e receio 
fujo o mesmo que adoro. 
(...) 
Eu vou para onde possa 
pedir ao céu que um raio, 
enquanto volta do desmaio, 
vingança a sua honra conceda. 
  
 Ainda retomando as características do Don Juan, Sexto, ao invés de 
demonstrar qualquer atitude nobre junto à Tulia, quando o noivado entre ambos é 
rompido, culpa o rei, após uma cena de galanteria, com Octavia: 
 
SEXTO  
Y pues a vostra fineza... 
OCTAVIA 
Vos, príncipe, os engañasteis. 
¿Yo fineza? ¡Qué locura! 
Las mujeres de mi sangre 
lo que es cariño y fineza, 
no sé yo como alcancen. 
Mi hermano, por las quietudes 
de su estado, es quien lo hace, 




E pois ao vosso afeto... 
OCTAVIA 
Vos, príncipe, vos enganais. 
Eu, afeto? Que loucura! 
As mulheres de meu sangue 
o que é carinho e afeto, 
não sei como alcançam. 
Meu irmão, para quietude 
de seu estado, é quem faz, 





Traidor, ingrato, ¿qué es esto? 
¿Tú a otro afecto te distraes 




tu sentida queja esparces 
al viento en vano, el contrato 
es quien le admite mi padre, 
y aunque yo como obediente 
el darle gusto no extrañe, 
quéjate a él, no a mí, que yo 
no tengo en tus quejas parte. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.112)  
Traidor, ingrato, o que é isso? 
Tu a outro afeto te distrais 




tua sentida queixa divulgues 
ao vento em vão, o contrato 
é quem admite meu pai 
e ainda que eu como obediente 
a dar-lhe gosto não nego 
queixa-te a ele, não a mim, que eu 
não tenho em tuas queixas parte. 
 
 
O pai de Sexto, apesar de uma atuação bastante reduzida nesta zarzuela, 
também possui características próprias de personagens tiranos, diferenciando-se, 
portanto, do personagem rey próprio da comedia. Seu abuso de poder é evidenciado 
em seu discurso, em que afirma ser superior ao povo: 
 
REY 
Es verdad, porque vasallos  
que obstinados y tenaces 
en voz de senado quieren, 
soberbiamente arrogantes, 
dar la ley al soberano, 
y que este sirva y no mande, 
no son vasallos, son reyes. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.112) 
REY 
É verdade, porque vassalos, 
que obstinados e tenazes, 
em voz do senado querem, 
soberbiamente arrogantes, 
dar a lei ao soberano 
e que este sirva e não mande, 
não são vassalos, são reis. 
 
Simultaneamente à história de tirania dos Tarquinos e o enredo já conhecido 
entre Lucrecia e Sexto, permeia uma intricada trama amorosa, cheia de 
acontecimentos. Esses eventos são secundários – obviamente, não fazem parte de 
nenhuma outra obra sobre este tema – e desnecessários para a ação principal, 
todavia, encontram-se profundamente emaranhados e ligados – assim como os 
ramos das zarzas – com o desenvolvimento da obra. Resumindo, nesta intriga 
paralela encontra-se: Tulia, que deseja ficar com Sexto, o qual, por razões de estado 
deve casar-se com Octavia, que aceita, apesar do seu amor – correspondido – por 
Valerio. Os cômicos, em especial a personagem feminina, satirizam esses 
sentimentos. A eles acrescenta-se Silvia, que através de um retrato apaixona-se por 
Lelio. Esta mistura de diferentes histórias, também pode ser considerada um dos 
elementos provenientes da própria ópera séria, em que “libretistas gostavam de 
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delinear hierarquias entre o enredo principal (azione principale), supostamente 
histórico, e sub-enredos adicionados por invenção poética (“si finge...”), o que sugere 
um modelo formal, não de isoladas unidades, mas de centro e periferia”286 
(STROHM, 1997, p.19). 
Complementando essa ideia, se os eventos sucedidos entre Tulia, Sexto, 
Octavia e Valerio forem isolados, encontram-se os dois casais típicos da ópera séria 
de Metastasio, embora se diferenciem quanto a sua essência básica: se nas obras 
do dramaturgo italiano cada personagem tem o direito ao seu próprio conflito, nesta 
zarzuela, os personagens possuem paixões absolutas que os levam a agir de 
determinada maneira, assemelhando-se, portanto, das tragédias de 
liberdade/destino de Calderón de la Barca. Por conseguinte, Tulia busca ficar com 
Sexto, apesar de já haver constatado seu mau cárater, devido ao seu amor 
desenfreado; Sexto, para assegurar a paz de sua pátria, não hesita ao aceitar o 
enlace com Octavia, o que não o impossibilita de desejar Lucrecia intensamente. No 
que lhe concerne, Valerio também é movido pelo seu amor por Octavia, sendo esta 
a única personagem que possui uma atitude diferente e, demonstrando a nobreza de 
seu caráter, rechaça sua paixão, para cumprir seu dever: 
 
OCTAVIA 
(...) Mas piensa 
que la voluntad, Valerio, 
en mujeres de mis prendas 
es del estado, no suya. 
Si Lelio, por conveniencias 
del reino lo hace, es preciso  
obedecerle violenta. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.118) 
OCTAVIA 
(…) Mas pensa 
que a vontade, Valerio, 
em mulheres com minhas prendas, 
é do estado, não sua. 
Se Lelio, por conveniências 
do reino o faz, é preciso 
obedecer-lhe com ímpeto. 
 
No início, a personagem não mostra nenhuma dúvida quanto à decisão que 
deve ser tomada, mas ao ver – também al paño – Sexto cortejando Lucrecia, sua 
convicção é desfeita: 
 
OCTAVIA 
Valerio, esta injuria en mí 
OCTAVIA 
Valerio, esta injúria em mim 
                                                 
286
 librettists liked to design hierarchies between a mainplot (azione principale) which was taken to be 
historical, and sub-plots added by poetic invention (“si finge...”), which suggests a formal model not of 
isolated monads, but of centre and periphery. 
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tus memorias resucita. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.120) 
tua memória ressucita.   
   
Não há, no entanto, nenhuma cena de reflexão, em que seus conflitos sejam 
relatados, muito menos uma ária, já que esta personagem não canta. E esta é outra 
característica própria a essa trama paralela: ela é desenvolvida quase 
exclusivamente por meio de diálogos. A exceção encontra-se em Tulia, cujas duas 




¿Qué es lo que oí? ¡Ah, tirano! 
Pero de tu traición me quejo en vano, 
que sé que eres aleve. 
Mas hoy mi voluntad de la victoria 
al fácil torcedor de mí memoria, 
que en querer a un ingrato se interesa, 
y en la cárcel de amor se mira presa. 
AREA 
Qué contenta el alma mía, 
qué festiva respirara 
de una injusta tiranía, 
si tuviera, si cobrara 
la perdida liberdad. 
 
Mas de amor, en el imperio, 
como es dulce cautiverio 
se halla bien la voluntad. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.113)  
TULIA 
RECITATIVO 
O que é que ouvi? Ah, tirano! 
Mas de tua traição me queixo em vão, 
pois sei que és desleal. 
Mas hoje minha vontade de vitória 
ao fácil torcedor de minha memória, 
que querer a um ingrato se interessa, 
e na cadeia do amor se vê presa. 
ÁRIA 
Que contente a alma minha 
que festiva respirara 
de uma injusta tirania, 
se tivesse, se cobrasse 
a perdida liberdade. 
 
Mas de amor, no império, 
como é doce cativeiro 
se acha bem a vontade. 
   
As árias dessa zarzuela dividem algumas características comuns: todas 
tendem a localizar-se no final das cenas – embora essa divisão não tenha sido 
demarcada pelo dramaturgo. Tratam-se, portanto, de árias de saída, escritas em 
forma da capo e antecedidas por um recitativo, que introduz a ária, em um momento 
de intensa paixão do personagem, o qual se encontra tão alterado, a ponto de 
mudar sua fala. A evidente exceção encontra-se nas duas árias da capo – e de 
saída – da cômica Laureta. A primeira contrapõe-se ao amor desenfreado de Tulia, 
portanto, com a função de ironizar tal paixão e a segunda, que também ocorre após 






Si te casaras conmigo, 
vieras, para entre los dos, 
que soy una alma de Dios. 
LAURETA 
Mira, a ser tuya me obligo, 
mas por los dedos sumadas 





Óyelas mejor, cantadas. 
RECITADO 
Es lo primero que al casarme pido 
que yo he de mandar más que mi marido, 
y no me ha de acotar, si regañamos, 
aquello de “en un día nos casamos”. 
Los criados con mucha cortesía 
dentro de casa me han de dar usía, 
y mi esposo, compuesto y aseado, 
me ha de servir la copa desgorrado. 
He de salir de casa cuando quiera, 
y no se ha de saber dónde, ni cómo, 
ni paje he de llevar ni mayordomo, 
y he de entrar yo riñendo la primera. 
He de tener penosos chichisbeos, 
diez, a quien dar el brazo en los paseos. 
¿Qué?, ¿tuerces el hocico, probrecito?, 
pues oye que aún te falta este traguito. 
AREA 
(…) 
 (GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.122) 
CORVÍN 
Se te casasses comigo, 
verias, por entre nós dois, 
que sou uma alma de Deus. 
LAURETA 
Veja, a ser tua me obrigo, 
mas pelos dedos somadas 





Escute-as melhor cantadas. 
RECITATIVO 
É o primeiro que ao me casar peço 
que eu irei mandar mais que meu marido, 
e ele não me proibirá, se brigamos, 
aquilo de “em um dia nos casamos”. 
Os criados com muita cortesia 
dentro de casa me chamarão de vossa senhoria, 
e meu esposo, composto e asseado, 
me servirá a taça sem chapéu. 
Sairei de casa quando quiser 
e não se saberá onde, nem como, 
nem  pagem levarei, nem mordomo, 
e eu entrarei primeiro repreendendo. 
Terei galantes cortejos, 
dez, a quem dar o braço nos passeios. 
O que? Torçes o nariz, pobrezinho? 
Pois, ouve que ainda te falta um pouquinho. 
ÁRIA 
(...) 
    
A abordagem do tema é completamente oposta ao que se encontra entre os 
personagens sérios, tornando compreensíveis os ataques que essas intervenções 
sofriam pela igreja e pelos neoclássicos: não se tratavam apenas de interlúdios 
cômicos inseridos como uma pausa da ação dramática, mas sim uma forma de 
comportamento que ia contra os ideais de edificação moral. Estes personagens 
cômicos ainda possuem a caracterização típica dos graciosos, embora não mais o 
nome. Laureta diversas vezes refere-se ao personagem masculino como “gallina”, 
destacando sua covardia. Ambos também utilizam expressões coloquiais em seus 
diálogos, mas seu papel é bastante restrito a alguns momentos de bufonaria. Uma 
função completamente distinta atribuída à Laureta é a comunicação da morte de 




Sale LAURETA apressurada 
 
LAURETA 
¡Ay, infelice de mí! 
(APARTE) (ahora importa hacer la turca). 
COLATINO 
¿Qué es esto, Laureta? 
LAURETA 
Nada. 
Mi ama (la voz se me anuda) 
que se arpaba a araños, cuando 
solía picarla una pulga, 
ahora con un guadijeño, 
(que también acá se usan) 
se ha pasado una tetilla. 
COLATINO 
¡Ay, malograda hermosura! 
¿Y ha muerto? 
LAURETA 
No sé si ha muerto, 
mas yo la dejé difunta, 
y era un consuelo mirarla, 
como era tan blanca y rubia. 
COLATINO 
¡Ay de mí! 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.124) 
Sai LAURETA apressada 
 
LAURETA 
Ai, infeliz de mim! 
(A PARTE) (agora importa bancar a bêbada). 
COLATINO 
O que é isso, Laureta? 
LAURETA 
Nada. 
Minha ama (a voz me falta) 
que se arranha deixando marcas, quando 
a picava uma pulga, 
agora com um punhal, 
(que também aqui se usam) 
passou no peito. 
COLATINO 
Ai, malograda beleza! 
E morreu? 
LAURETA 
      Não sei se morreu, 
mas eu a deixei defunta, 
e era consolo olhá-la, 
como era tão branca e loira. 
COLATINO 
Ai de mim! 
 
O relato de Laureta não demonstra nada da nobreza da tragédia clássica, 
buscando inserir comicidade ao dar a notícia da fatalidade de sua ama. Essa 
tentativa de buscar um final feliz é complementada através do casamento de Octavia 
e Valerio e Silvia e Lelio: 
 
OCTAVIA 
(...). Llega tú, 
Valerio, y amante triunfa 
de mi mano y mis ansias. 
VALERIO 
¡Feliz has sido, fortuna! 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.125) 
 
LELIO 
Silvia, aunque tu hermano y padre 
me enojan y me disgustan, 
no tú. Si me haces dichoso, 
merezca la mano tuya. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.125) 
OCTAVIA 
(…) Aproxima-te, 
Valerio, e amante triunfa 
de minha mão e minhas ânsias. 
VALERIO 
Feliz foste, fortuna! 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.125) 
 
LELIO 
Silvia, ainda que teu irmão e teu pai 
me causem ira e ódio, 
não tu. Se me fazes feliz, 
que eu mereça a tua mão. 
  
 
Como já explicado anteriormente, a celebração de núpcias era uma 
convenção do teatro áureo, que implicava o restabelecimento da paz, por mais 
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surreal que pudesse parecer (PARKER, 1957). Esse restabelecimento da ordem, 
também ocorre através da libertação de Roma do poder dos Tarquinos, que ao invés 
de lutarem, fogem: 
 
COLATINO 
De esta manera, pirata 
de mi honor, muere a mi furia. 
(ACOMÉTENLOS) 
VALERIO 
A tu lado estoy. 
SILVIA 
Desdichas, 
¿qué es esto? Hado, ¿hay más angustias? 
LELIO 
Colatino, yo te asisto. 
SEXTO 
Pues hoy todos se conjuran, 
por la puerta que del templo 
cae al parque de las murtas, 
de Porsena nos valgamos. 
REY 




Pues Roma queda 




no tendrá mi amor ventura. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.125) 
COLATINO 
Desta maneira, patife  
de minha honra, morra à minha fúria. 
(ACOMENTEM-OS) 
VALERIO 
Ao teu lado estou. 
SILVIA 
Desditas, 
o que é isto? Céus, há mais angústias? 
LELIO 
Colatino, eu te assisto. 
SEXTO 
Pois hoje todos se conjuram, 
pela porta que do templo 
cai ao parque das árvores, 
de Porsena nos valhamos. 
REY 




Pois Roma fica 




não terá meu amor ventura. 
 
Por fim, sintetizando o que foi exposto até aqui, Donde hay violencia, no hay 
culpa foi composta com base nos amores entre Sexto, Lucrécia e Colatino, sendo 
que a heroína não é tratada como a virtuosa romana de Tito Lívio, mas sim ecoa a 
tradição espanhola de Lucrecia-necia, incorporando algumas características das 
personagens trágicas de Calderón e encarando a morte dignamente, como no 
dramma per musica. Por sua vez, Sexto e Tarquino eram os típicos personagens 
tiranos, embora o príncipe compartilhe muitas caracterizações próprias ao Don Juan, 
especialmente, por não temer nenhum castigo. Colatino, junto à Octavia, é 
possivelmente o mais próximo ao herói metastasiano, dividido entre seu dever com o 
rei e com sua esposa, embora se assemelhe do galán das comedias, ao ser movido 
essencialmente pela sua honra, além de sua disposição para o duelo. Os demais 
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personagens, movidos por uma paixão arrebatadora, integram a obra, ao inserir uma 
trama amorosa secundária – de certa forma, refletindo o modelo de Metastasio – 
profundamente entremeada com o enredo principal, próprio das zarzuelas. Por outro 
lado, a tensão dramática é quebrada pelas intervenções dos cômicos, cujas 
características permanecem praticamente inalteráveis quanto à personalidade, mas 
não recebem mais a denominação de graciosos. O estabelecimento da ordem se dá 
através do casamento, como as comedias áureas. O protagonismo no que se refere 
à música é dividido por Colatino e Lucrecia, ambos com cinco números. Tulia possui 
quatro e Laureta três.  
 
3.4. Para Obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en 
Tracia 
 
O ano de 1747 marcou o início da carreira de José de Nebra como compositor 
de música sacra, embora tenha continuado a compor para os teatros públicos 
madrilenos até 1751. Para Obsequio a la deydad é a única peça deste período, cuja 
partitura chegou até os dias de hoje, sendo portanto a zarzuela mais tardia 
conhecida do compositor. A estreia ocorreu no dia 15 de janeiro, pela companhia de 
José de Parra, no Coliseo de la Cruz. De acordo com Álvarez Martínez (1997), a 
data foge do habitual – o comum era que zarzuelas novas fossem representadas no 
carnaval – devido à morte do rei Felipe V, em 9 de julho de 1746, ocasionando a 
suspensão da atividade teatral, em luto oficial, que acabou em dezembro do mesmo 
ano. A montagem da obra foi uma tentativa de recuperação econômica da 
companhia e seus atores287. O libreto ficou a cargo de Nicoláz González Martínez, 
sendo que duas versões do mesmo são conhecidas: uma cópia manuscrita, que 
segundo Álvarez Martínez (2007), servia para o uso da companhia, e, uma impressa, 
provavelmente publicada após a estreia da obra.  Ambas as versões possuem um 
breve resumo relatando os antecedentes desta história: 
 
                                                 
287
 A autora ressalta que as companhias solicitaram auxílio monetário à prefeitura de Madrid e 
diversos atores pediam esmola nas ruas. 
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Como os gregos começavam a conquista de Tróia e o vento contrário os detia em 
Áulide, foi dito por Chalcas, adivinho, que causando este infortúnio o aborrecimento 
de Diana (...), jamais se suavizaria a ira da deusa, se não fosse sacrificada a infanta 
Ifigenia; (...) ao querer imolá-la, compadecida a divindade, pôs em seu lugar outra 
vítima, conduzindo-a  à Táurica Quersoneso, a fez sacerdotisa, em cujos altares 
sacrificavam os peregrinos, que incautamente pisavam por primeiro o bosque, onde 
estava construído o templo da divindade. Orestes, irmão de Ifigenia, tendo matado 
Clitemnestra, sua mãe e o adúltero Egisto, rei da Frígia, pois induzidos de um amor 
tirano288, mataram o rei Agamêmnon, como chegou a perder o juízo, e segundo o 
oráculo jamais o recobraria se não roubasse o simulacro de Diana, que veneravam na 
Táurica os trácios, e acompanhado pelo seu amigo Pílades, marido de sua irmã 
Electra, aporta onde estava Ifigenia (...), [que] fugiu com ele e com o simulacro de 
Diana, dando morte a Toante, que era rei da Trácia. Finge-se os demais como 
verossímil para maior exortação das cenas289 (GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p. 130).   
 
O resumo acima indica as tragédias de Eurípides, como fonte principal para 
esta releitura do mito de Ifigênia. Como foi observado por Forment (2007), este tema 
foi constantemente utilizado por libretistas, ao longo do século XVIII, contando com 
mais de cinquenta versões290. Na Espanha, apenas uma versão anterior a esta obra 
parece ter sido produzida, a comedia de José de Cañizares, El sacrifício de Efigenia 
de 1715/1721, baseada na tragédia de Jean Racine, Iphigènie, que retoma as 
aventuras em Áulide.   
Assim como na peça de Cañizares, em Para obsequio a la deydad, novos 
personagens não pertencentes à trama de Eurípides são adicionados: 
 
Lista de Personagens 
IFIGENIA, sacerdotisa de Diana. (canta) 
DIRCEA, princesa de Tracia. (canta) 
POLIDORO, príncipe de Ponto.(canta) 
ELECTRA, esposa de Pílades. 
COFIETA, criada291 de Electra.(canta) 
ORESTES, príncipe de Micenas.(canta) 
                                                 
288
 Indecente, segundo o Texto Impresso. 
289
 Como los griegos emprendiesen la conquista de Troya, y el contrario viento los detuviese en 
Áulide, fue dicho por Chalcas, adivino, que ocasionando este infortunio el enojo de Diana (…), jamás 
se templaría en ceño de la diosa, si no se le sacrificaba a la infanta Ifigenia; (…) al querer inmolarla, 
compadecida la deidad, puso en su lugar otra víctima, y conduciéndola a la Táurica Quersoneso, la 
hizo sacerdotisa, en cuyas aras la sacrificaban los peregrinos, que incautamente pisaban los primeros 
el bosque en que estaba construido el templo de la deidad. Orestes, Hermano de Ifigenia, habiendo 
dado la muerte a Clitemnestra, su madre, y al adúltero Egisto, rey da Frigia, porque inducidos de un 
amor tirano, dieron la muerte al rey Agamenón, como llegase a perder el juicio, y por el oráculo 
entendiese que jamás le recobraría, si no robaba el simulacro de Diana, que veneraban en la Táurica 
los traces, y acompañado de su fiel amigo Pílades, marido de su hermana Electra, aportase donde 
estaba Ifigenia (…), huyó con él y con el simulacro de Diana, dando muerte a Toante, rey que era de 
Tracia. Fíngese los demás, como verosímil, para mayor exornación de las escenas. 
290
 Se inseridos os demais episódios sucedidos a partir do sacrifício de Ifigênia, como a morte de 
Clintemnestra – que, dependendo da versão teria matado o marido Agamêmnon pela perda da filha –, 
tratada nas tragédias sobre Electra e Orestes, o número é ainda maior. 
291
 No Texto Impresso, consta como confidente, não criada. 
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MOCHILA, criado de Pílades.(canta) 
TOANTE, rey de Tracia. 
Acompanhamento de soldados  
PÍLADES, príncipe de Focis. 
ARSIDAS, capitán trace. 
MÚSICA292  
 
Novamente não se encontra a caracterização dos personagens, com a 
nomenclatura típica da comedia, mas sim uma muito mais próxima das tragédias, 
com príncipes e princesas, os quais possuem criados ou confidentes, não graciosos. 
Ou seja, há uma tentativa de adequação aos ideais trágicos, listando apenas 
personagens altos. Apesar da utilização de uma terminologia diferente, alguns 
rasgos característicos dos personagens da comedia são encontrados, como os 
típicos gracejos do casal cômico Mochila e Cofieta, que também se dão através da 
demonstração de vícios: 
 
ELECTRA 
¿No te roba el corazón, 
dime, la sacerdotisa, 
Cofieta? 
COFIETA 
No, que le guardo 
debajo de diez costillas. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.131) 
 
MOCHILA 
¿Qué importan tantos ni cuántos, 
si hay perillán que maneja 
mejor copas, que no espadas? 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.136) 
 
PÍLADES 
Villanos, ¿por qué con iras  
recibís a quien intenta 
hospedarse entre vosotros? 
ORESTES 
¡Ay de mí! 
MOCHILA 
   ¡Maldita sea, 
tierra a quien buscamos madre 
y se ha convertido en suegra! 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.136) 
ELECTRA 
Não te rouba o coração, 
diga-me, a sacerdotisa, 
Cofieta? 
COFIETA 
Não, pois o guardo 
debaixo de dez costelas. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.131) 
 
MOCHILA 
O que importam tantos ou quantos, 
se há pícaro que maneja 
melhor taças que espadas? 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.136) 
 
PÍLADES 
Cidadãos, por que com iras 
recebeis a quem tenta 
hospedar-se entre vós? 
ORESTES 
Aí, de mim! 
MOCHILA 
      Maldita seja, 
terra a qual buscamos mãe  
e se converteu em sogra! 
 
 Estas intervenções reiteram a antítese sério-cômica, também observada em 
cenas parodiando a ação de personagens elevados.  Logo após o encontro entre 
                                                 
292
 No Texto Impresso, ao invés de MÚSICA, lê-se “acompanhamento de pastoras”. 
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Pílades e Electra, que trocam palavras amorosas entre si, os cômicos entram em 
cena, expressando o sentimento oposto: 
 
MOCHILA 
Cofieta es, ¡hados borrachos! 
COFIETA 
Cuánto de verle me pesa, 
que los que han de ser maridos, 
si no está lejos, apestan. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.138) 
MOCHILA 
É Cofieta, fado bêbado! 
COFIETA 
Quanto me pesa vê-lo, 
que os que hão de ser maridos, 
se não estão longe, incomodam. 
 
 Ao inesperadamente encontrar Cofieta sozinha naquela região, Mochila 




Yo estoy loco y se me pone 
en el pico de la lengua 




Vamos a cuentas. 
[SEGUIDILLAS] 
MOCHILA (CANTA) 
¿Tú, tirana, en un monte? 
¿Qué infamia es esta? 
COFIETA (CANTA) 
En un monte me tienes segura, 
y en poblado hay mil maulas caseras. 
(…) 
MOCHILA 
La mollera me duele 
por mis pecados. 
COFIETA 
Pues a fe que un dolor de mollera, 
a cualquiera le trae cabizbajo. 
MOCHILA 
Mucho ha medrado. 
COFIETA 
Pues con ese ribete 
serás más alto. 
MOCHILA 
Pues mi honor de tus cháncharras 
máncharras 
vengará las civiles afrentas. 
COFIETA 
No me mates, que yo seré al tálamo 
palomita sin hiel, si me dejas. 
MOCHILA 
MOCHILA 
Eu estou louco e está 
na ponta da língua 




  Vamos ao conto.  
[SEGUIDILLAS] 
MOCHILA (CANTA) 
Tu, tirana, em um monte? 
Que infâmia é esta? 
COFIETA (CANTA) 
Em um monte me tens segura, 
e no povoado há mil artimanhas caseiras. 
(...) 
MOCHILA 
A cabeça me dói 
pelos meus pecados. 
COFIETA 
Pois verdade que uma dor de cabeça, 




Pois com este aumento 
serás mais alto. 
MOCHILA 
Pois minha honra de tuas enrolações 
 
vingará as afrentas civis.  
COFIETA 
Não me mates, que eu serei ao altar 






No me cortes, que duele. 
MOCHILA 
¡Oh, hermosura, que rindes las peñas! 
LOS DOS 
Si hay perdón, este llanto se aumente, 
conque démos dos mil zapatetas. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.138-139) 
Morrerás.  
COFIETA 
Não me cortes, que dói. 
MOCHILA 
Oh, beleza, que tu entregas aos montes!  
OS DOIS 
Se há perdão, este canto se aumente, 
com que demos duas mil sapateadas. 
 
Esta passagem é claramente uma ironia às questões de honra das comedias. 
Mochila, ao encarnar todas as características do personagem cômico espanhol, 
evidentemente, não poderia ser levado a sério ao exprimir sentimentos que até 
então, só eram vistos em um galán. Esse sarcasmo é intensificado, quando ele é 
facilmente convencido por Cofieta a não vingar a afronta cometida, e também, 
através da seguidilla, certamente dançada, como aponta o texto. A concepção do 
personagem também se diferencia do gracioso das tragédias de Calderón de La 
Barca, em que a questão de honra é vista a partir de outra perspectiva – contrária 
aos princípios cavalheirescos (RUIZ, 1984) –, mas não ironizada, como no caso 
desta “música muito ruim”. Implicitamente, há ainda uma contraposição com relação 
à ópera séria. Segundo as convenções do gênero, a morte, quando inevitável, 
deveria acontecer com dignidade, sentimento oposto ao demonstrado por Cofieta, 
quando canta “não me cortes, que dói”.  
Esta mesma personagem apresenta ainda alguns traços da criada sagaz, que 
se tornará comum nas óperas do final do século XVIII: 
 
COFIETA 
Eso es fijo. 
No hay casado que no quiera 
caer de su estado un poquito. 
(…) 
 (GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.144) 
COFIETA 
Isso é certo. 
Não há casado que não queira 




A mesma característica é reforçada em sua ária, na qual Cofieta revela as 
consequências do casamento. Esta e as seguidillas são os dois únicos números 
musicais interpretados pelos cômicos nesta zarzuela. A temática de ambos denota 
um distanciamento dos graciosos do século anterior: a graciosa passa a assumir 
certas apreensões com relação ao casamento, que até então era próprio de seu 
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companheiro, enquanto o gracioso, ainda que satiricamente, demonstra ser 
motivado pela honra. A desconfiança com relação ao casamento é abandonada 
quando Cofieta vê a possibilidade de contrair um que lhe dê mais status social: 
 
COFIETA 
Señores, ¿el rey Toante 
sola a mi? Pues ¿qué imagina? 
¿Si acaso es boda, y recela 
de mi condición esquiva? 
No obstante, de todo a Electra 
es menester dar noticia, 
para que si es cosa de esto, 
se prevenga a ser madrina.  
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.132) 
COFIETA 
Senhores, o rei Toante 
só comigo? Pois o que imagina? 
Se acaso é boda e receia 
minha condição esquiva? 
Independente disso, a Electra 
é necessário dar notícia, 
para que se for isso, 
se previna para ser madrinha. 
  
Este trecho, entretanto, é um equívoco da personagem. O interesse de 
Toante, como já elucidado para o público pelo próprio rei, é em Electra – que se 
encontra fantasiada de pastora, junto com Cofieta. Este engano, além de uma 
passagem cômica, é também uma reprovação a esse tipo de comportamento, em 
mútuo acordo com as críticas do movimento neoclássico às comedias, que fornecia 
maus exemplos ao povo, ao demonstrar em cena a possibiidade de ascensão social 
através de um bom casamento. A crítica é reforçada através da comicidade de um 
diálogo prévio entre Cofieta e Toante, em que a personagem finge ser muito 
honrada – o que obviamente não era –, mas ao mesmo tempo demonstra prontidão 





   ¿Es a mi? 
TOANTE 
     A vos. 
En viendo que se retira 
de aquí la festiva tropa, 
volved. 
COFIETA 




Pues a mí sola, 





      É comigo? 
TOANTE 
        É convosco. 
Ao ver que se retira  
daqui a festiva tropa, 
voltai. 
COFIETA 




Pois a mim sozinha, 




Ya lo sabréis. 
COFIETA 
        Vamos claros, 
¿sola, aquí y con vos? Es risa, 
que soy honrada, y tenéis 
(como soy) bellaca pinta. 
TOANTE 
¿De mí receláis? 
COFIETA 
De vos, 
y dos varas más arriba. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.132) 
Já sabereis.  
COFIETA 
     Vamos esclarecer, 
sozinha aqui e convosco? É motivo de riso, 
que eu sou honrada e tendes 
(como eu) aparência pícara. 
TOANTE 
De mim receais? 
COFIETA 
De vos, 
e duas autoridades mais para cima. 
  
Ainda para enfatizar a crítica à possibilidade do matrimônio entre Cofieta e 
Toante, a ideia é ironizada por Electra: 
 
ELECTRA 
¿Conque a verle vienes? 
COFIETA 
Sí, 
y que vendrá es cosa cierta, 
porque palabra de rey 
ya sabes tú que no quiebra. 
ELECTRA 
(…) 
Pero ¿qué puede quererte 
el rey a ti? 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.134) 
ELECTRA 
Então vens vê-lo? 
COFIETA 
   Sim,  
e que virá é coisa certa, 
porque palavra de rei 
já sabes tu que não quebra. 
ELECTRA 
(...) 
Mas o que pode querer 
o rei contigo? 
 
Quando, finalmente, a verdade é descoberta, Cofieta busca lembrar o rei que 
também possui atributos físicos, embora Toante pareça mais preocupado com a 
nobreza de Electra: 
 
TOANTE 
Decidme, ¿por qué com vos 
no está vuestra compañera? 
COFIETA 
Hola, ¿yo soy la llamada, 
pero la escogida es ella? 
TOANTE 
Es hermosa, y… 
COFIETA 
                     Yo también. 
TOANTE 
¿Quién es? Porque aunque desmienta 
su ser con el traje, en vano 




Dizei-me, por que convosco 
não está vossa companheira? 
COFIETA 
Como assim? Eu sou a chamada, 
mas a escolhida é ela? 
TOANTE 
É bela, e... 
COFIETA 
                Eu também. 
TOANTE 
Quem é? Porque mesmo que desminta 
seu ser com o traje, em vão  
procura encobrir suas qualidades. 
(...) 
É uma princesa? 
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(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.135) 
 
Cofieta permanece fiel à sua ama e não revela sua identidade. O rei, ao 
persistir em seu amor por Electra, demonstra como as ideias dos neoclássicos 
espanhóis são misturadas na prática da comedia: ao mesmo tempo em que o decoro 
é preservado com a paixão por uma – incógnita – princesa, os mal-entendidos 
gerados por disfarces e segredos entre amo/criado são mantidos.  
Outra característica de Cofieta, comum aos graciosos, é a tentativa de 
aproximação do público com a peça teatral, ao fazer comparações e comentários 
que refletiam pensamentos ou práticas contemporâneos, como, por exemplo, no 




Lo que extraño es con qué sorna 
cree Toante cuanto dijo 
Pílades, cuando es posible 
haber en Tracia tenido 
noticia por los retratos 
que corren entre ellos mismos 
de que no son los que dicen. 
COFIETA 
Como es en Grecia el ruido 
de las armas más común 
hoy  que no los coloridos, 
o no se habrán retratado, 
o nunca tan parecidos 
salen, que se advierta el yerro. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.144) 
MOCHILA 
O que estranho é com que ironia 
crê Toante em tudo que disse 
Pílades, quando é possível 
em Trácia haver tido 
notícia pelos retratos  
que correm entre eles mesmos 
de que não são quem dizem. 
COFIETA 
Como é na Grécia o ruído 
das armas mais comum 
hoje que não os coloridos, 
ou não foram retratados, 
ou nunca tão parecidos 
saem, que se advirta o erro. 
 
 
Outro tipo de anacronismo utilizado nesta obra refere-se a questões próprias 
da doutrina cristã, uma forma de acentuar o paganismo do povo local: 
 
COFIETA 
Calla, que aunque son gentiles 
y ignoran lo que es baptismo 
(…) 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.143) 
COFIETA 
Quieto, pois são pagãos 





O próprio rei Toante é associado à figura do rei Herodes, responsável pela 
execução de diversas crianças, por medo de perder o seu trono para o “rei dos 
judeus”, episódio também conhecido como “Massacre dos Inocentes”: 
 
COFIETA 
Este Herodes hoy nos quita 
los inocentes pellejos. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.151) 
COFIETA 
Este Herodes hoje nos tira 
as inocentes peles. 
 
Esses breves comentários são uma tentativa de agradar à Igreja que buscou 
por diversas vezes a proibição de determinadas obras teatrais. Porém, também são 
reflexos de como aconteceu a incorporação do mito de Ifigênia na cultura europeia 
após a retomada dos clássicos gregos: 
 
Muitos cristãos, de diversas denominações – católicos, anglicanos e russos ortodoxos 
– adaptaram Ifigênia entre os Táuros, entre a primeira Renascença e a anexação da 
muçulmana Crimeia, por Catarina, a Grande, em 1783. (...) a facilidade com que a 
peça de Eurípides foi assimilada por modelos cristãos de comportamento, adoração 
e, especialmente, auto definição cultural contra o islã, esclarecem sua popularidade 
como um protótipo até o tardio século XVIII293 (HALL, 2013, p.158).   
 
Assim, a adaptação do mito tratava Ifigênia como a heroína cristã, obrigada a 
conviver em meio a pagãos com costumes bárbaros. Segundo Hall (2013), esse 
modelo – com raptos e prisão em uma corte muçulmana – se tornou bastante 
popular entre libretistas de ópera no século XVIII, sendo Die Entführung aus dem 
Serail de W.A.Mozart (1756-1791), o exemplo mais conhecido. Nesta zarzuela, o 
paganismo do povo local é revelado pela sua barbárie ao cometer sacrifícios 
humanos em prol de uma divindade. Essa ideia, considerada absurda para os 
demais personagens, é reiterada por diversas vezes ao longo da obra: 
 
IFIGENIA 
            ¡Cuánto, 
dioses, ser yo, me lastima, 
quien las inmole! Supuesto  
IFIGENIA 
            O quanto, 
deuses, ser eu, me lástima, 
quem as imole! Suposto 
                                                 
293
 Many Christians, of diverse denominations – Catholic, Anglican, and Russian Orthodox – adapted 
Iphigenia in Tauris between the first Renaissance version and Catherine the Great’s annexation of the 
Muslim Crimea in 1783. (…) the ease with which Euripides’ play was assimilated to Christian models 
of behavior, worship, and especially cultural self-definition against Islam illuminates its popularity as a 
prototype until the late eighteenth century. 
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que aun siendo oblación votiva, 
[de Tracia, y nunca holocaustos, 
que sus piedades codician,]294 
obsequios que son crueles.   
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.131) 
 
ELECTRA 
(...) Tracia, donde 
al ver la crueldad sangrienta 
de esta parte de la Escitia, 
pues bárbaramente fiera 
con cruentos sacrificios 
templar las deidades piensan. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007,p.134) 
 
PÍLADES 
(…) ese horrible  
culto, esa bárbara ofrenda 
será para las deidades 
más que sacrificio, ofensa. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.136) 
 
POLIDORO 
Tan cruel rito no es posible, 
que acepto a los dioses sea. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.136) 
 
ORESTES 
¡Qué bárbaro destino! 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.141) 
que ainda sendo oblação oferecida, 
[de Trácia, e nunca holocaustos, 
que suas piedades desejem] 
obséquios que são cruéis. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.131) 
 
ELECTRA 
(...) Trácia, onde 
ao ver a crueldade sangrenta 
desta parte da Cítia295, 
pois barbaramente selvagem, 
com cruentos sacrifícios 
acalmar as divindades pensam. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.134) 
 
PÍLADES 
(...) esse horrível 
culto, essa bárbara oferenda  
será para as divindades 
mais que sacrifício, ofensa. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.136) 
 
POLIDORO 
Tão cruel rito não é possível, 
que aceito seja pelos deuses.  
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.136) 
 
ORESTES 
Que bárbaro destino! 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.141) 
 
Esse barbarismo refletia-se também através das vestimentas do rei Toante 
“ao africano”, como descrito na disdacália, enquanto, os demais ou encontram-se 
vestidos “ao modo grego” – Orestes, Pílades e Mochila –, ou inicialmente 
disfarçados de pastores, posteriormente, “de gala”296 – Electra e Cofieta.  
A utilização de uma veste semelhante entre amos e criados é, possivelmente, 
mais uma tentativa de enobrecimento da figura dos cômicos, adequando-os, ainda 
que ironicamente, ao ideal de personagem alto.  
Em oposição a essa tentativa de distinção dos criados, observa-se a 
constante difamação do personagem Orestes, por parte de Cofieta: 
 
                                                 
294
 O trecho entre colchetes encontra-se apenas no Texto Impresso, não no manuscrito. 
295
 Segundo a nota de rodapé da editora, a Cítia faz referência a uma região selvagem, habitada por 
bárbaros. 
296
 As disdacálias dizem : “Toante a lo africano”, “zagales y zagalas, y en este disfraz Electra y 




Por fin, acá estamos todos. 
Ya escapé de los gemidos 
de Orestes, que noche y día 
está haciendo pucheritos. 
MOCHILA 




            Como un castillo. 
COFIETA 
Pues no tiene barba cana, 
ni aun negra. 
MOCHILA 




(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.146) 
 
MOCHILA 
Me porté como un tudesco. 
COFIETA 
Pienso que Orestes y tú, 
aunque os vestís tan severos, 
muy de gallos por afuera, 
sois gallinas por de dentro. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.153) 
COFIETA 
Por fim, aqui estamos todos. 
Já escapei dos gemidos  
de Orestes, que noite e dia 
está choramingando. 
MOCHILA 
Homens como ele nunca choram. 
COFIETA 
Homem aquele lá? 
MOCHILA 
   Forte como uma muralha. 
COFIETA 
Pois não tem barba grisalha, 
e nem mesmo negra. 
MOCHILA 




(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.146) 
 
MOCHILA 
Me portei como um tudesco. 
COFIETA 
Penso que Orestes e tu, 
ainda que se vistam tão severos, 
muito galos por fora, 
são galinhas por dentro.  
 
É bem provável que essa descaracterização do personagem esteja ligada ao 
crime anterior cometido por Orestes, o qual teria matado sua mãe, Clitemnestra, e o 
padrasto, Egisto, para vingar a morte do pai. A plateia espanhola do período – assim 
como a francesa, segundo Lindemann298 (1981) – certamente não aceitaria como 
herói, o ator de tamanha atrocidade, uma vez que os “personagens pelos quais o 
espectador tem simpatia não podem voluntariamente ofender as leis do decoro”299 
(STROHM, 1997, p.210). Cofieta age, portanto, manifestando uma possível 
repreensão popular ao personagem. Esse “anti-herói” reflete características do 
personagem retratado por Eurípides, na tragédia “Electra”. Nesta, Orestes, 
procurado pelo padrasto Egisto, é um fugitivo, que promete se vingar dos assassinos 
de seu pai, que são o próprio Egisto e sua mãe Clitemnestra. Assim, busca a ajuda 
                                                 
297
 Cofieta, em outra característica dos graciosos, busca demonstrar erudição através de um latim 
macarrônico, para dizer “mau sinal 
298
 De acordo com a autora, Voltaire, em sua tragédia Orestes, tratou do matricídio do personagem 
como um ato acidental, já que o mesmo não seria bem recebido pela plateia francesa.  
299
 (…) characters for whom the spectator has sympathy cannot voluntarily offend the decorum. 
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de Electra, sua irmã, a qual logo no início da obra confunde o irmão com um 
malfeitor: 
 
(Orestes e Pílades aparecem para Electra) 
ELECTRA 
Ai de mim, mulheres, deixo os cantos lamentosos. 
Estes estrangeiros bem aí, mantendo esconderijo junto ao altar 
levantam da tocaia e vão para o lado da casa.  
Tu por aquele caminho e eu para casa, 
a pé escapemos em fuga destes homens malfeitores. 
ORESTES 
Espera, infeliz. Não temas a minha mão. 
ELECTRA 
Ó Febo Apolo, suplico-te que eu não morra.  
ORESTES 
Possa eu matar outros mais odiosos que tu. 
ELECTRA 
Afasta-te, não toques o que não te é permitido tocar. 
ORESTES 
Não há ninguém que eu tocaria com mais justiça. 
ELECTRA 
E por que, de espada em punho, preparas emboscada diante de minha casa? 
(EURÍPIDES, 2012, v.215-225) 
 
A pouca confiança passada por Orestes é realçada pela atitude de Electra, 
que na cena do reconhecimento entre os irmãos, não encontra no mesmo o herói 
que salvará sua vida: 
 
Ao contrário da personagem correspondente em Sófocles, que fica extasiada ao ver 
seu irmão e o abraça amorosamente, Electra parece desapontada com Orestes. Ele 
não é o vingador heroico que ela imaginava que ele fosse. Electra fica parada, 
silenciosamente, enquanto o coro se alegra com o retorno de seu irmão300 
(LINDEMANN, 1981, p.86-87). 
 
 A própria fraqueza do personagem é evidenciada ao submeter-se aos desejos 
da irmã, quando demonstra incerteza se deve realmente matar sua mãe: 
 
ORESTES 
Eu não me convenço de que isso tenha sido bem profetizado. 
ELECTRA 
Que não caias na falta de virilidade acovardando-te, 
mas vai colocar-te à espreita com a mesma armadilha para ela 
                                                 
300 Unlike the counterpart in Sophocles who is overjoyed to see her brother and embraces him 
passionately, Electra seems disappointed in Orestes. He is not the heroic avenger she imagined him 
to be. Electra stands by silently, while the Chorus rejoices in her brother’s return. 
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com a qual abateste o esposo Egisto, matando-o. 
ORESTES 
Entrarei. Inicio uma terrível marcha 
e farei mesmo um ato terrível.  (...) 
(EURÍPIDES, 2012, v.981-986) 
 
Essa mesma falta de virilidade e covardia de Orestes, na tragédia de 
Eurípides, é evidenciada na zarzuela nas duas falas já citadas de Cofieta, quando a 
mesma ironiza sua hombridade (“homem aquele?”) e sua coragem (“muito galos por 
fora, galinhas por dentro”). Esta degeneração do herói trágico é também evidenciada 
pelo próprio comportamento de Orestes, se comparado com o personagem 
homônimo da tragédia, “Ifigênia entre os Tauros”, de Eurípides. Nesta, Orestes 
demonstra seu nobre caráter, ao sacrificar-se pelo amigo, Pílades: 
 
ORESTES  
Está certo o que você disse, estrangeira, menos em um ponto:  
o sacrifício dele seria um fardo muito pesado!  
Eu sou o comandante em meio à tempestade,  
e ele navega comigo por causa das minhas aflições.  
Não seria justo pagar seus favores com a morte  
enquanto eu me livro dos males.  
Mas façamos assim: entregue a carta  
e ele a levará a Argos para que você fique satisfeita,  
e que eu seja morto se for necessário.  
Nada mais vergonhoso do que lançar os amigos  
em desgraças e salvar-se. E ele é meu amigo  
e quero que ele, assim como eu, continue vendo a luz do sol. 
(EURÍPIDES, 2012, v.597-608) 
 
Na zarzuela, Orestes, ao descobrir sobre sua eminente morte, apresenta um 
comportamento completamente diferente: 
  
ORESTES 
¡Que esto los hados consientan! 
Ya que no la oyen los hombres, 
llegue a los cielos mi queja. 
 
(CANTA) Injustos dioses, ¿cómo  
tan rígida se muestra  
vuestra sañuda rabia,  
con quien viviendo, muere de su afrenta? 
MUSICA 
¡Ay, joven infelice, nunca fueras  
náufrago peregrino de estos mares,  
y trágicos sucesos no sintieras! 
 (GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p. 137) 
ORESTES 
Que isto o destino conceda! 
Já que não a ouvem os homens,  
chegue aos céus minha queixa. 
 
(CANTA) Injustos deuses, como 
tão rígida se mostra  
vossa rancorosa raiva,  
com quem vivendo, morre de sua afronta? 
MÚSICA  
Aí, jovem infeliz, nunca tivesses sido 
náufrago peregrino destes mares, 





Enquanto Orestes utiliza-se de uma copla em sua invocação e não uma ária, 
o coro a cuatro exerce função análoga ao do coro da tragédia, como um 
personagem coletivo e anônimo que exprime os sentimentos dos espectadores 




Lamento por você, banhado  
pelas sangrentas águas lustrais. 
ORESTES  
Sem lamentos, estrangeiras. Alegrem-se! 
CORO  
A você louvamos, jovem, por sua fortuna abençoada,  
pois logo embarcará para sua pátria. 
PÍLADES  
Nada invejável para um amigo é a morte de seu amigo. 
CORO  
Triste regresso ao lar!  
Ambos estão perdidos, ai ai!  
Qual dos dois está mais?  
Meu espírito se agita com dois vacilantes propósitos 
e não sei para qual de vocês entoarei meu lamento. 
(EURÍPIDES, 2012, v.644-656) 
   
 Apesar da semelhança entre os coros, há uma clara distinção com relação ao 
comportamento de Orestes. Enquanto na tragédia grega o mesmo demonstra 
nobreza ao aceitar a morte, na zarzuela o personagem está claramente insatisfeito 
com a situação imposta pelos próprios deuses, utilizando então o principal recurso 
para persuasão: a música. Alguns reflexos do personagem do dramaturgo grego são 
encontrados no análogo espanhol, como por exemplo, a loucura301 que o acomete 
ao ser capturado:  
 
MOCHILA 
Señor, ¿qué es lo que nos pasa? 
Por Baco, que se le llevan, 
¡que no le dé la locura 
MOCHILA 
Senhor, o que é que vai acontecer conosco? 
Por Baco, que o levam, 
que não lhe dê a loucura 
                                                 
301
 A loucura, segundo a tragédia “Electra”, teria sido uma punição pelos assassinatos cometidos. A 
mesma só seria curada se Orestes capturasse a estátua de Ártemis, que estava em Táuride. Em 
“Ifigênia entre os Tauros” o personagem é acometido pela loucura, ao desembarcar: “Saindo do barco 
e sendo tomado pela loucura, foi capturado pelos locais e conduzido junto com o seu amigo como 
oferenda para o templo de Ártemis” (EURÍPIDES, p.67, 2012).  
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que otras veces, y con ella 
ande a coces! 
ORESTES (CON EXTREMOS DE LOCO) 
        ¡Ah, cruel madre! 
¡Ah, padre infeliz! Espera, 
¿no hay quien me dé muerte? 
MOCHILA 
Adiós, 
ya le dio la tarantela. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.136) 
de outras vezes e com ela 
ande brigado! 
ORESTES (COM ATOS DE LOUCO) 
Ah, cruel mãe! 
Ah, pai infeliz! Espera, 
não há quem me dê a morte? 
MOCHILA 
Adeus, 
já começou a pirar.  
 
E a utilização da venda no rosto, que na obra espanhola é uma 
recomendação do próprio rei: 
 
TOANTE 
(...) Arsidas, mira 
si vagante pasajero 
huella al negro mar la orilla, 
y condúcelo, vendado 
el rostro, porque no excita 
tanto a compasión, afecto 
que se escucha y no se mira. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.131) 
TOANTE 
(…) Arsidas, veja 
se vagante passageiro  
pise do negro mar o limite,  
e conduz-lhe, vendado 
o rosto, porque não excita 
tanto a compaixão, afeto 
que se escuta e não se vê.  
 
 
O rosto coberto evoca o final da tragédia de Eurípides, em que o motivo de tal 
venda não é a compaixão que causaria, mas sim faz parte do ardiloso plano de 
Ifigênia, para libertá-lo: 
 
IFIGÊNIA  
Tragam aqui os estrangeiros.  
TOAS  
Assim será feito.  
IFIGÊNIA  
Com a cabeça coberta por tecidos.  
TOAS  
Para evitar que o sol se contamine. 
(...) 
IFIGÊNIA  
E alguém que avise à cidade.  
TOAS  
Qual acontecimento?  
IFIGÊNIA  
Que todos fiquem em suas casas.  
TOAS  
Para que não se encontrem com os assassinos.  
IFIGÊNIA  
Pois estão contaminados. 




Na zarzuela, o rosto vendado de Orestes torna-se um artifício que possibilita o 
amor à primeira vista, entre os personagens: 
 
ORESTES 
Pues me lleváis a morir, 
dejadme que al cielo vea. 
 
Estará ORESTES de espaldas a IFIGENIA, 
levántase el velo, y DIRCEA le mira. Y 
IFIGENIA sin verle se le vuelve a echar 
 
IFIGENIA 
¿Qué es lo que hacéis? Deteneos. 
DIRCEA 
¡Justos dioses, yo estoy muerta! 
No vi más perfecto joven. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.136) 
ORESTES 
Pois me levais a morrer, 
deixai-me que o céu veja. 
 
Estará ORESTES de costas a IFIGENIA, levanta o 




O que fazes? Detém-te. 
DIRCEA 
Justos deuses, eu estou morta! 
Não vi mais perfeito jovem. 
 
Com Ifigenia, porém, a ação ocorre de maneira diferente. O público, 
independente de estar familiarizado com a tragédia grega ou não, já sabia desde o 
início da obra, que os personagens eram irmãos, assim, neste momento, a primeira 
vez em que ambos se veem, certamente havia a expectativa do reconhecimento 
entre os dois, a qual é rompida através da paixão que surge entre os mesmos – 
simbolizada pela utilização do próprio recitativo:  
 
IFIGENIA 
(...). No sé, dioses, 
qué oculto impulso me fuerza 
a ver este joven que 
ni los ruegos de Dircea, 
ni el ver que crueldad, sin verle, 
darle muerte, es, me pudieran 
obligar; sino un influjo 
superior, cuya violencia 
la obedezco como propia, 
cuando manda como ajena. 
Quito el enlazado nudo 
al cendal, y al rostro atenta… 
 
Quítale el velo y quédase como suspensa 
 
RECITADO 
Pero, dioses, ¿qué veo? 
de la madre de Amor es digno empleo. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.139) 
IFIGENIA 
(…). Não sei, deuses, 
que oculto impulso me força 
a ver este jovem que 
nem os rogos de Dircea, 
nem o ver que crueldade, sem vê-lo, 
dar-lhe morte, me puderam 
obrigar; senão um influxo 
superior, cuja violência 
obedeço como própria, 
quando manda como alheia. 
Tiro o enlaçado nó 
do pano e ao rosto atenta... 
 
Tira-lhe o véu e fica suspensa 
 
RECITATIVO 
Mas, deuses, o que vejo? 





Orestes, portanto, possui alguns ecos do personagem trágico de Eurípides, 
porém poucos são os paralelos que podem ser traçados, já que na zarzuela, o seu 
protagonismo está quase que exclusivamente ligado ao desenvolvimento do enredo 
amoroso, junto a Ifigenia, Dircea e Polidoro, ao invés de atuar ativamente no roubo 
da imagem de Diana – motivo pelo qual se encontra na região. Esta é outra forma 
encontrada para denegrir a imagem do herói, renegando-lhe os atos virtuosos do 
enredo original. Consequentemente, sua participação ocorre através de diversos 
números musicais: a invocação aos deuses, junto ao coro a cuatro; uma seguidilla 
com Dircea, Polidoro e Ifigenia; uma aria a cuatro com os mesmos personagens; 
uma aria a duo com Ifigenia; uma ária da capo. É somente nesta última, quase no 





Llegar ninguno intente,  
colérico y airado,  
pues soy león rugiente  
que, herido y acosado,  
su muerte he de vengar. 
 
Empuña, y  al fin del Area saca la espada 
 
Mi pecho satisfecho,  
escudo es de su vida;  
padezca yo la herida,  
que en mí será piedad. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.152) 
ORESTES 
ÁRIA 
Chegar ninguém tente, 
colérico e irado, 
pois sou leão rugindo 
que, ferido e acuado, 
sua morte irei vingar. 
 
Empunha e ao fim da ária tira a espada 
 
Meu peito satisfeito, 
escudo é de sua vida; 
padeça eu a ferida, 
que em mim será piedade.  
 
 Nesta cena, o rei Toante tinha decidido punir Ifigenia, pela ousadia de tentar 
libertar Orestes, o qual – apresentando vestígios do comportamento dos galanes das 
comedias – mostra-se pronto para um duelo com sua espada para defender a 
sacerdotisa. Portanto, se somados a sua participação na obra, em que a 
preocupação principal é a história amorosa, junto ao tratamento dado ao 
personagem pela cômica Cofieta e ainda aos seus atos, que não demonstram a 
disposição de sacrificar-se pelo amigo, ou de encarar a morte honradamente, mas 
sim de reclamar aos deuses pelo seu destino injusto, denota-se uma clara 
deterioração da imagem e do comportamento do herói trágico. Ifigenia, por outro 
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lado, incorpora uma personagem muito mais forte do que a análoga euripidiana. 
Esta última age cautelosamente e sempre com medo de ser descoberta, motivo pelo 
qual, vários estratagemas são feitos – segundo as suas próprias palavras “planejar 
muito garante muitos êxitos” (EURÍPIDES, 2012, v.759). Na zarzuela, a sacerdotisa 
mostra-se muito mais inconsequente, agindo impulsivamente, guiada pelos próprios 




¡Qué no rinde de amor la tiranía! 
El monte iré a minar porque él apoye 
más bien tu libertad. Pero antes, oye… 
 
AREA 
La vida apetecida, 
¡oh, joven!, darte intento: 
advierte que es mi vida, 
el alma va en mi aliento, 
no puedo darte más. 
(…) 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.139-140) 
IFIGENIA [Recitativo] 
O que não faz a tirania do amor! 
O monte irei explorar para que ele apoie 
melhor tua liberdade. Mas antes, escuta... 
 
ÁRIA 
A vida apetecida,  
oh jovem! Pretendo dar-te 
adverte que é minha vida,  
a alma vai em meu alento, 
não posso te dar mais. 
(...) 
 
   
Diferentemente da tragédia de Eurípides, em que a sacerdotisa decide libertar 
ou Orestes ou Pílades, para que um deles leve uma carta sua até Argos, na 
zarzuela, o motivo da libertação de seu desconhecido irmão é unicamente a paixão 
que a arrebata. A mesma é prontamente deixada de lado ao acreditar ter sido traída, 
ao ver Orestes com Dircea, e ser tomada pela raiva: 
 
ORESTES 
¿Qué es lo que intentas? 
IFIGENIA 
Pues que me agravias, 
hacer feliz tu muerte, 
con mi venganza. 
(…) 
ORESTES (A IFIGENIA) 
¿Y tus piedades? 
IFIGENIA 
Ya son enojos. 
(…) 
 (GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.141) 
ORESTES [SEGUIDILLAS] 
O que fazes? 
IFIGENIA 
Pois que me ofendes, 
fazer feliz tua morte, 
com minha vingança. 
(...) 
ORESTES (A IFIGENIA)  
E tuas piedades? 
IFIGENIA 






 Alguns reflexos das deusas das zarzuelas mitológicas são encontrados nessa 
atitude de Ifigenia, sendo facilmente comparável ao comportamento de Venus, de 
Vendado es amor, no es ciego, analisada anteriormente. Parece também haver 
algum vestígio das questões de honra, através da utilização do verbo “agraviar”, que 
em espanhol significa ofender a honra de alguém. Portanto, a futura morte de 
Orestes não é consequência do dever da sacerdotisa, mas sim de suas próprias 
paixões. Nesta cena, que encerra a primeira jornada da zarzuela, também atua o 
segundo casal da peça, Dircea e Polidoro. Na mesma, uma série de 
desentendimentos ocorre – através de uma seguidilla cantada –, cujo resultado é a 
passagem da dita para a desdita de Orestes. A estrutura desta cena assemelha-se 
ao que passou a ser comum nos quartetos das óperas do final do século XVIII, em 
que a entrada dos diferentes personagens, cada um com o seu próprio pensamento, 
acontecia progressivamente, aumentando gradualmente as intrigas (STROHM, 
1997). Nesta, a sequência de fatos ocorre da seguinte maneira: Orestes está 
sozinho no palco, cantando sobre Ifigenia; Dircea entra em cena e ao vê-lo vivo, 
acredita que a sacerdotisa seguiu seus conselhos, portanto, sente-se responsável 
pela libertação do herói, que acredita nela; Ifigenia ouve a conversa da coxia e 
sente-se traída, decidindo matá-lo; Polidoro, do lado oposto, estava em busca de 
Ifigenia, mas quando escuta a troca de palavras entre Orestes e sua noiva, Dircea, 
fica com ciúmes: 
 
Al bastidor IFIGENIA 
IFIGENIA 
(...) ¿qué veo? 
ORESTES 
¿Tú me das vida? 
DIRCEA 
¿Por qué lo extrañas? 
IFIGENIA 
Alma, ¿qué escuchas? 
ORESTES 
¡Que tú me amparas! 
IFIGENIA 
De mirarle obsequioso, 
me abraso en rabia.  
DIRCEA 
Vive, pues, porque viva 
mi amante afecto. 
 
Na coxia IFIGENIA 
IFIGENIA 
(…) o que vejo? 
ORESTES 
Tu me dás a vida? 
DIRCEA 
Por que o estranhas? 
IFIGENIA 
Alma, o que escutas? 
ORESTES 
Que tu me amparas! 
IFIGENIA 
Ao vê-lo obsequioso, 
me abraso em raiva.  
DIRCEA 
Vive, pois, porque viva 




Al bastidor POLIDORO 
 
POLIDORO 
¡Oh, qué presto Dircea 
vengó sus celos! 
A ver vengo Ifigenia, 
y hallé mi agravio. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.140) 
Na coxia POLIDORO 
 
POLIDORO 
Oh, que rápido Dircea 
vingou seu ciúme! 
Venho a ver Ifigenia,  
e achei ofensas a mim.  
 
Essa estrutura textual, muito mais que uma inovação, é uma continuação da 
prática da comedia, sintetizada musicalmente, para que coubesse dentro do tempo 
esperado de uma representação, que não podia ultrapassar de três horas, contando 
com todo o espetáculo teatral. A utilização de seguidillas, neste contexto, além de 
possuir uma função semelhante aos recitativos na ópera séria, acrescenta certa 
ironia à cena – típica das comedias –, em que o público estava ciente da 
impossibilidade de Ifigenia-Orestes como casal. Toda essa intriga desemboca em 
uma aria a cuatro, precedida de um recitativo, na qual cada personagem expressa 
suas próprias preocupações, da mesma forma que aconteciam as adaptações dos 
dramas de Metastasio para os teatros públicos madrilenos: ao invés de cada um 
cantar sobre sua própria aflição em sua respectiva ária de saída, elas são unidas e 
abreviadas em um único número musical, com a participação de todos. 
Assim como os irmãos desconhecidos, Dircea e Polidoro são personagens de 
origem nobre, ambos príncipes, cuja função está diretamente ligada com o 
desenvolvimento desta trama amorosa. Nesse sentido, são inseridos como uma 
necessidade própria da ópera séria, para formar os dois pares de amante junto a 
Orestes e Ifigenia. A atitude própria do personagem elevado é vista em Polidoro em 
sua indecisão entre dar seu amor à Ifigenia, ou permanecer leal à promessa de 
casamento feita à Dircea.  Esta hesitação entre o dever e os seus próprios 
sentimentos é uma característica marcante dos personagens da ópera séria 
metastasiana, os quais acabam abdicando de suas vontades em favor de suas 
incumbências. Entretanto, esta qualidade é desfigurada no final da zarzuela, quando 
Polidoro aceita ficar com Dircea, apenas por não ter outra opção – respondido 





(...) La mano  
dad a Polidoro, puesto 
que a este fin a Tracia vino. 
POLIDORO (APARTE) 
Pues no puede ser mi dueño 
Ifigenia, ¿qué he de hacer? 
DIRCEA (APARTE) 
Pues de Orestes ser no puedo, 
paciencia. Mi mano es esta. 
(MARTÍNEZ GONZÁLEZ, 2007, p.153) 
(…) A mão 
dai a Polidoro, posto  
que a este fim veio a Trácia. 
POLIDORO (A PARTE) 
Pois não pode ser minha 
Ifigenia, que hei de fazer? 
DIRCEA (A PARTE) 
Pois de Orestes não posso ser, 
paciência. Minha mão é esta. 
 
A proximidade com o teatro espanhol é evidenciada não apenas pela atitude 
pouco elevada de ambos, mas também através do seu próprio casamento, uma 
convenção do siglo de oro que simbolizava o restabelecimento da ordem, 
intensificados pelos comentários irônicos dos cômicos: 
 
COFIETA 
Mochila, ¿sabes qué pienso? 
que han de ser malos casado, 
pues se miran con mal gesto. 
MOCHILA 
Porque no acabe sin boda, 
pasan los pobres por ello. 
(MARTÍNEZ GONZÁLEZ, 2007, p.153) 
COFIETA 
Mochila, sabes o que penso? 
que serão maus casados, 
pois se olham com maus gesto. 
MOCHILA 
Para que não acabem sem casamento, 
passam os pobres por isso. 
  
Polidoro representa ainda um vestígio do ímpeto do galán das comedias de 




A mi acero, no al tuyo, 
la muerte logre. 
ORESTES 
Menos temo a tus furias 
que a sus rigores. 
POLIDORO 
Vengaré en el mi saña 
(MARTÍNEZ GONZÁLEZ, 2007, p.140) 
POLIDORO  
Pela minha espada, não pela tua, 
alcance a morte. 
ORESTES 
Temo menos a tuas fúrias 
que os rigores dela 
POLIDORO 
Nele vingarei meu furor 
   
 A proximidade com a comedia é ainda evidenciada nas cenas em que os 
personagens espiam da coxia as conversas dos demais, outra atitude pouco nobre. 
Cada um destes personagens tem uma ária de saída, uma seguidilla e uma ária a 
cuatro, as duas últimas cantadas em conjunto com Orestes e Ifigenia. A interação 
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entre os mesmos retoma o esquema da ópera séria, exemplificado por Gerber 




O desenvolvimento da ação desta peça foi descrita por Kleinertz (1996) da 
seguinte maneira: 
 
González Martínez divide a ação em duas linhas, ambas estreitamente entrelaçadas. 
Enquanto a ação tradicional, ou seja, o conflito dramático entre Ifigenia, Orestes, 
Pílades e Toante, baseada na bárbara lei do país de sacrificar cada estrangeiro que 
chega, desenvolve-se como drama falado, a parte musical está baseada 
principalmente nas intrigas de amor entre Ifigenia, Orestes, Dircea e Polidoro, que 
correspondem aos dois pares da ópera séria302 (KLEINERTZ, 1996, p.116). 
 
Porém, a história é muito mais complexa e intricada. Em um primeiro plano 
encontra-se uma trama amorosa, como exemplificado acima, semelhante ao modelo 
metastasiano, entre Dircea, Polidoro, Ifigenia e Orestes. A esta se acrescenta a ação 
própria da tragédia de Eurípides, desenvolvida principalmente através de Ifigenia, 
Pílades, Toante e de forma muito obscurecida, Orestes.  Há ainda um segundo 
enredo amoroso, que se desenrola paralelamente, unicamente através da fala. Este 
envolve Pílades, Electra e Toante, os quais são parodiados pelo casal de cômicos, 
Cofieta e Mochila. Esta miscelânea demonstra a diversidade da prática teatral do 
período: em primeiro lugar, o modelo metastasiano, unindo uma quantidade limitada 
de personagens que cantam – seis, com os dois cômicos – e as identidades e 
casamentos secretos, gerando enganos e conflitos; em segundo, os costumes 
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 González Martínez divide la acción en dos líneas, ambas estrechamente entrelazadas. Mientras 
que la acción tradicional, es decir el conflito dramático entre Ifigenia, Orestes, Pílades y Toante, 
basada en la bárbara ley del país de sacrificar cada extranjero que llega, se desarrolla como drama 
hablado, la parte musical está basada principalmente en las intrigas de amor entre Ifigenia, Orestes, 





próprios da comedia, especialmente na figura dos cômicos, em algum rasgo 
característico nos demais personagens, ou ainda, em cenas típicas observadas e 
comentadas da coxia; por fim, a busca pelo modelo ideal trágico, de acordo tanto 
aos teóricos franceses, como aos renovadores italianos do dramma per musica e 
também aos neoclássicos espanhóis, que se dá através da lenda de Ifigênia, um dos 
principais exemplos utilizados por Aristóteles, em sua Poética.  
Esta idealização de Ifigenia, como um personagem elevado e apropriado às 
convenções, é revelada através de seu próprio discurso, relembrando sua estádia 
em Áulide e demonstrando sua disposição em sacrificar-se por um bem maior: 
 
IFIGENIA 
(...) si mi edad florida 
no sacrifican, en vano 
a salir de Áulide aspiran. 
Todos se asustan, mas cuando 
por uno un pueblo peligra, 
la conveniencia de aquel 
individuo no es precisa. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.133) 
IFIGENIA 
(…) se mina idade florida 
não sacrificam, em vão 
a sair de Áulide aspiram. 
Todos se assustam, mas quando 
por um o povo todo periga, 
a conveniência daquele 
indivíduo não é precisa. 
 
Além de apresentar-se como uma personagem adequada, a mesma 
compartilha características das damas das comedias. Portanto, a exemplo dessas 
heroínas, dispostas a fazer de tudo para ficar com seus amados, Ifigenia demonstra 




¿Que es, dioses, lo que a oír llego? 
No en vano se equivocó  
el amor con el afecto! 
POLIDORO (APARTE) 
Vio Ifigenia a sus hermanos. 
DIRCEA (APARTE) 
De confusa, a hablar no acierto. 
IFIGENIA 
Tarde conocí mi dicha.  
Pero como me detengo,  
y los lazos no le quito  
que le oprimen? 
 




O que é, deuses, o que chego a ouvir? 
Não em vão se equivocou  
o amor com o afeto!  
POLIDORO (A PARTE) 
Viu Ifigenia aos seus irmãos.  
DIRCEA (A PARTE) 
De tão confusa, não consigo falar. 
IFIGENIA 
Tarde conheci minha sorte. 
Mas como me detenho,  
e os nos não desamarro  
que o oprimem? 
 





  Qué..., qué has hecho? 
IFIGENIA 
Empezar a libertarle,  
pues ya mayor causa tengo  
de darle vida. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.152)   
  O que...., o que fizeste? 
IFIGENIA 
Começar a libertar-lhe,  
pois já maior causa tenho  
de dar-lhes vida. 
 
 
 Esta atitude é contrária ao que se encontra na tragédia de Eurípides, em que 
não há nenhum tipo de confronto de Ifigênia e Toas. A liberdade é planejada pela 
sacerdotisa – através de uma fuga, escondida de todos –, com a desculpa de 
purificar os dois estrangeiros: 
 
TOAS  
Que novidade há no templo, Ifigênia?  
IFIGÊNIA  
Cuspo! Por causa do sagrado eu digo isso.  
TOAS  
Por que você retarda as novidades? Fale claramente.  
IFIGÊNIA  
Estão impuras as vítimas capturadas, senhor.  
(...) 
TOAS  
Diga então o que faremos com os estrangeiros.  
IFIGÊNIA  
É preciso que honremos o costume estabelecido. 
TOAS  
Acaso você já não tem as águas lustrais e seu punhal?  
IFIGÊNIA  
Primeiro quero limpá-los com sagradas purificações.  
TOAS  
Com água de um rio ou a pura água do mar?  
IFIGÊNIA  
O mar limpa todos os males do homem.  
(EURÍPIDES, 2012 v.1160-1188) 
 
Estas duas cenas estão relacionadas ao momento do reconhecimento entre 
os irmãos, que também ocorre de maneira distinta. Na obra do dramaturgo grego – 
modelo exemplar, segundo Aristóteles, em sua Poética –, o mesmo se dá através de 
uma carta escrita por Ifigênia, endereçada ao seu irmão, que deveria ser entregue a 
Orestes por Pílades. Para evitar que a mesma seja perdida em caso de algum 
incidente, a personagem lê o conteúdo da carta: 
 
IFIGÊNIA  
Diga a Orestes, filho de Agamêmnon:  
“Esta mensagem é de Ifigênia, sacrificada em  
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Áulis, que ainda vive, embora a julguem morta”.  
ORESTES  
E onde ela está? Depois de morta, voltou novamente?  
IFIGÊNIA  
Você está olhando para ela. Não interrompa minhas palavras.  
“Leve-me para Argos, ó meu irmão, antes que eu  
morra em terra bárbara, e me afaste dos sacrifícios  
da deusa, nos quais tenho por ofício matar estrangeiros”.  
ORESTES  
Pílades, que direi? Em que situação nos encontramos?  
(EURÍPIDES, 2012, v.769-775) 
 
Na zarzuela, Ifigenia é a primeira a descobrir estar junto a seus irmãos, cujo 
reconhecimento está conectado ao triângulo amoroso formado por Electra, Pílades e 
Toante. O rei, ao descobrir que os mesmos eram casados e não poderia ter Electra 
para si – em troca de quem libertaria Orestes –, decide matá-los. Nesse momento as 
suas identidades são reveladas: 
 
ELECTRA 
Pues sé cruel, sé tirano,  
y porque con rencor nuevo  
te irrite otra nueva causa  
que no ofendes, está cierto,  




Como es quien espera el riesgo,  
no Artemidoro de Misia,  
sino Orestes, heredero  
de Micenas; esta, Electra,  
su hermana; y al mismo tiempo  
Pílades, su esposo, yo. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p. 151)  
ELECTRA 
Pois sê cruel, sê tirano, 
e porque com novo rancor 
te irrite outra nova causa 
que não ofendes, está certo, 




Como é quem espera o mal, 
não Artemidoro de Misia, 
senão Orestes, herdeiro 
de Micenas; esta, Electra, 
sua irmã; e ao mesmo tempo 
Pílades, seu esposo, eu.  
 
Esta necessidade de esconder a própria identidade é outro reflexo da obra de 




Se morrermos anônimos não se zombará de nós.  
IFIGÊNIA  
Por que a recusa? Por que este orgulho?  
ORESTES  
Você sacrificará o meu corpo, não o meu nome. 




Na peça espanhola, o motivo não é claro, mas parece estar ligado ao roubo 
da estátua de Diana, e não para manter a integridade dos mesmos: 
 
PÍLADES 
No diga que él es Orestes, 
ni yo Pílades. Severas  
deidades, pues si ha de ser 
alivio de su dolencia 
el robo del simulacro  
de Diana, descubierta 
la causa, será preciso 
que se malogre la empresa. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.136)  
PÍLADES  
Não diga que ele é Orestes, 
nem eu Pílades. Severas 
divindades, pois se será 
alívio de sua dolência 
o roubo do simulacro 
de Diana, descoberta 
a causa, será preciso 
que se frustre a tarefa. 
 
Ainda se diferencia da tragédia de Eurípides a interação da sacerdotisa com 
os recém-chegados. Na peça grega, é justamente devido ao questionamento de 
Ifigênia aos dois estrangeiros, que se desenvolve a ação e, especialmente, que se 
descobre o parentesco entre os personagens. Na zarzuela não há nenhum contato 
de Ifigenia com Pílades, e com Orestes, o primeiro diálogo só acontece – através de 
recitativo e de tema exclusivamente amoroso – no final da primeira jornada, o 
momento em que é tomada pela paixão, já exemplificada acima. 
A ação de Ifigenia, portanto, está ligada tanto à trama amorosa, quanto 
àquela da tragédia, sendo que ambas são misturadas ao longo da obra, tornando 
difícil separar uma da outra. Assim, quando Polidoro lhe revela seu amor, a 
sacerdotisa conta quem é, demostrando sua origem nobre e justificando  o fato de 
não conhecer os seus irmãos, tornando mais verossímil a história: 
 
IFIGENIA 
Permitidme que os lo diga,  
porque olvidéis pasión, que  
mucho de pagarla dista. 
De la reina Clitemnestra  
y del rey Agamenón, soy hija,  
rey de Micenas, de cuyas  
dulces amantes caricias  
ídolo fui, que aunque tuve  
de dos hermanos la dicha,  
que son Orestes y Electra. 
(...) no puedo  
dar de los dos más noticia  
que saber que mis hermanos  
IFIGENIA 
Permiti-me que os diga, 
para que esqueçais paixão, que 
muito de pagá-la diferencia-se. 
Da rainha Clitemnestra  
e do rei Agamêmnon, sou filha, 
rei de Micenas, de cujas  
doces amantes carícias  
ídolo fui, que ainda tive  
de dois irmãos a alegria,  
que são Orestes e Electra. 
(...) não posso  
dar dos dois mais notícia 
que saber que meus irmãos  
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nacieron, más con la esquiva  
penalidad que su ausencia  
el conocerlos me quita. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.132) 
nasceram, mais com a esquiva  
penalidade que sua ausência  
o conhecer-lhes me falta. 
 
Além de apresentar a si mesma, a sacerdotisa também explica quem são os 
seus irmãos. Essas explanações sobre suas origens demonstram o provável 
desconhecimento desses personagens pelo público dos teatros, diferentemente do 
que é observado nas demais zarzuelas já estudadas anteriormente.  
Mais do que fazer as devidas apresentações para os espectadores, através 
do longo monólogo, cujo início é exemplificado acima, Ifigenia também narra os 
eventos sucedidos em Áulide, talvez em uma tentativa de relacionar os personagens 
da obra com aqueles da peça de José de Cañizares, possivelmente o “discreto 




Yo, infeliz, fui por Ulises  
hasta Áulide conducida,  
con fin de que para esposa  
de Aquiles era. (...) 
Víctima, al fin, de Diana,  
sin acción, manos, ni vista,  
pues el ver me impiden, cuando  
también las manos me ligan.  
Ya el sacerdote vibraba  
sobre mí la vengativa  
segur, cuando la deidad,  
obligada y compasiva  
(...) 
otra ofrenda en lugar mío  
admitió. (...)  
Condújome a Tracia, afable,  
la diosa, a que amante sirva  
en su venerado templo;  
no a las falaces delicias  
de himeneo, pues aunque  
me hizo tal vez la inventiva  
de discreto ingenio, esposa  
de Aquiles, lo que fabrica  
la poética licencia,  
no por verdad se acredita. 
IFIGENIA 
(...) 
Eu, infeliz, fui por Ulisses  
até Áulide conduzida,  
com o fim de que para esposa  
de Aquiles era. (...)  
Vítima, ao fim, de Diana,  
sem ação, mãos, nem vista,  
pois o ver me impedem, quando  
também as mãos me ligam. 
Já o sacerdote vibrava  
sobre mim o vingativo  
punhal, quando a divindade,  
obrigada e compassiva  
(...)  
outra oferenda em lugar meu  
admitiu. (...) 
Conduziu-me a Trácia, afável,  
a deusa, a que amante sirva  
em seu venerado templo;  
não às falaciosas delícias  
do himeneu, pois ainda que  
me fez talvez a invenção  
de discreto engenho, esposa  
de Aquiles, o que fabrica  
a poética licença,  
não por verdade se acredita.  
                                                 
303
É válido notar que a peça de José de Cañizares manteve-se durante muito tempo em cartaz nos 
teatros madrilenos, com representações nos anos: 1721, 1722, 1725, 1727, 1728, 1730, 1731, 1733, 
1735, 1738, 1746, 1754, seguindo presente até 1790. Vide a Cartelera Teatral Madrileña del Siglo 
XVIII, publicada por René Andioc e Mireille Couton. 
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(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p. 133)   
 
Através de Ifigenia, novamente observa-se a versatilidade do papel 
incorporado pela atriz María Antonia de Castro, que além destes longos monólogos, 
abordando os mais distintos afetos, também é a responsável por interpretar a maior 
quantidade de números musicais nesta peça, totalizando seis – um a mais que 
Orestes. 
 Assim como Ifigenia, Pílades também é responsável por relatar ao público 
alguns elementos da história e características dos personagens desconhecidos do 
público. Logo, é através do seu discurso, que se descobre o verdadeiro intuito dos 
personagens, bem como o crime cometido por Orestes: 
  
PÍLADES  
Si adviertes que a Tracia vine, 
de Micenas fugitivo  
con Orestes, porque como 
a Clitemnestra y a Egisto, 
de Frigia rey éste, aquella 
vuestra madre, vengativo 
la vida quitase en fe 
del horroroso delito 
de haber dado a Agamenón, 
vuestro heroico padre invicto, 
muerte los dos, por tan feo, 
tan indecente motivo, 
que repetirlo sería 
horrorizar los oídos, 
el juicio perdió.  Mas como 
el oráculo divino 
dijese que podría 
de su desventura auxilio 
el robo del simulacro 
de Diana, que es y ha sido  
venerado en Tracia, (...) 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.142)  
PÍLADES 
Se advertes que a Trácia vim  
de Micenas fugitivo  
com Orestes, porque como  
a Clitemnestra e a Egisto,  
da Frígia rei este, aquela  
vossa mãe, vingativo  
a vida tirasse em fé  
do horroroso delito  
de haver dado a Agamêmnon,  
vosso heroico pai invicto, 
morte aos dois, por tão feio,  
tão indecente motivo,  
que repetí-lo seria  
horrorizar os ouvidos,  
o juízo perdeu. Mas como  
o oráculo divino  
dissesse que poderia  
auxiliar sua desventura  
o roubo do simulacro  
de Diana, que é e foi 
venerado em Trácia, (...) 
        
Pílades, além de ser o único a se preocupar com o roubo da estátua de Diana 
– tema tratado em um plano secundário –, apresenta atitudes próprias ao 
comportamento ideal do herói trágico, por exemplo, ao se prontificar, por diversas 





Espera, Orestes, espera, 
que muriendo yo por ti, 
se hará la amistad eterna 
de Pílades. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.137) 
PÍLADES 
Espera, Orestes, espera, 
que morrendo eu por ti,  




 O papel de Pílades pode ser considerado o equivalente masculino de Ifigenia, 
no sentido em que está envolvido tanto na trama clássica da tragédia, quanto no 
enredo amoroso secundário, junto a Electra e Toante, com a paródia exercida pelo 
casal de cômicos. Diferencia-se por se tratar de um personagem que não canta, ou 
seja, era interpretado por um ator, o que de certa forma justifica a maior 
complexidade e maleabilidade exigida em cena, se comparado com Orestes, ligado 
essencialmente aos momentos de música. O fiel amigo, para esconder sua 
verdadeira identidade, fingia ser Marsias, da corte de Mísia, de onde seriam 
originários Astrea (Electra) e Artemidoro (Orestes). O casamento entre o próprio 
Pílades e Electra, também era mantido em segredo do rei Toante, o qual pede ajuda 
do herói para conquistar Electra, em troca da liberdade de Orestes. Neste momento, 
reflexos dos personagens da ópera séria são encontrados: 
 
PÍLADES 
¡Ay de mí, que en un caos, dioses, 
de confusiones vacilo! 
Decir quién soy y quién es  
Electra, es darle motivo 
a ser bárbaro, a ser fiero, 
y que, al saberlo, atrevido 
quiera... Mas sin castigarlo 
no me atreva a proferirlo. 
Además, que no se logra 
el intento, si lo digo,  
de robar el simulacro 
de Diana, a que venimos. 
¿Qué haré? (...) 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.144) 
PÍLADES 
Ai de mim, que em um caos, deuses, 
de confusões vacilo! 
Dizer quem sou e quem é  
Electra, é dar-lhe motivo 
para ser bárbaro, para ser feroz, 
e que, ao saber, atrevido 
queira... Mas sem castigá-lo 
não me atrevo a proferi-lo. 
Além disso, não se consegue 
o propósito, sim o digo, 
de roubar o simulacro 
de Diana, ao qual viemos. 
O que farei? (...) 
 
A sua indecisão, muito além de se referir aos seus motivos particulares, 
relaciona-se ao trágico futuro ou de sua esposa, ou de seu amigo, sendo que 
qualquer uma das resoluções se converteria em sua própria desonra. Evidencia-se, 
portanto, um personagem muito mais complexo, dividido entre o dever como esposo, 
como amigo, ou ainda junto ao rei, o que implicitamente significa a sua obrigação 
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com a pátria e junto aos deuses, além de envolver os seus próprios afetos, que 
também são diversos.  Diferencia-se, portanto, dos personagens das zarzuelas 
mitológicas e das comedias, guiados quase que exclusivamente pela vontade divina 
e/ou que sofriam de paixões absolutas.  
Entretanto, para sair desta situação, a resolução de Pílades ocorre de acordo 
ao esperado de um personagem tipicamente espanhol, isto é, partir para a batalha: 
 
PÍLADES 
(...) Pero ¿no me es fácil 
a Micenas dar aviso, 
y que en Focis y en Micenas, 
con silencioso artificio, 
brumando al mar las armadas 
a Tracia arriben? Propicios 
hados, pues este es el medio, 
favorecedme mis designios. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.144) 
PÍLADES 
(…) Mas, não me é fácil 
a Micenas dar aviso, 
e que em Fócis e em Micenas, 
com silencioso artifício, 
animando ao mar as armadas 
à Trácia cheguem? Propício 
destino, pois este é o meio, 
favorecei-me meus desígnios.    
 
 A única solução encontrada, caso o seu plano fracassasse, seria a própria 
morte, uma forma de restaurar sua honra: 
 
PÍLADES 
Y si entre tanto intentare 
manchar mi honor puro y limpio, 
cuando matarle no pueda, 
me daré muerte yo mismo. (VASE) 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.144) 
PÍLADES 
E se, entretanto, tentar 
manchar minha honra pura e limpa, 
quando matá-lo não possa, 
me darei a morte eu mesmo 
  
A partir do papel de Pílades, é possível notar a constante oscilação entre o 
personagem trágico idealizado, através de suas ações nobres, com inclinação ao 
auto sacrifício, e aquele próprio da comedia, movido em parte por questões de 
honra, mas principalmente, com predisposição à luta e ao duelo. Evidencia-se, no 
exemplo abaixo, exatamente esta variação, pois ao mesmo tempo em que se 
demonstra virtuoso ao morrer pelo amigo, a atitude se dá por meio de um duelo, 
ironizado pelo próprio capitão trácio, Arsidas:  
 
Salen ARSIDAS y soldados riñendo con 
PÍLADES (…) 
PÍLADES 
Muriendo yo, seré ejemplo  
Saem ARSIDAS e soldados duelando com 
PÍLADES (...) 
PÍLADES 
Morrendo eu, serei exemplo  
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de amistad, antes que vea 
el derecho profanado 
de las gentes. 
ARSIDAS 
Ni es defensa 
la tuya, ni es valentía, 
sino temeridad necia, 
sin razón la vida arriesgas. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.136) 
de amizade, antes que veja  
o direito profanado 
das pessoas. 
ARSIDAS 
Nem é defesa 
a tua, nem é valentia, 
senão temeridade néscia, 
sem razão a vida arriscas.  
  
A esposa “secreta”304 de Pílades, Electra é mais um dos personagens 
adicionados pelo dramaturgo à trama de Eurípides. Esta, junto com Cofieta, mantém 
o paradoxo cômico-sério através de seus diálogos, evidenciando a virtude da 
primeira e os vícios da segunda.  
 A constante interação entre ama e criada que é desenvolvida ao longo da 
peça, reflete a prática comum da comedia, apresentada desde o início da zarzuela, 
quando na primeira cena – iniciada com o coro a cuatro – as duas personagens 




¡Ay, Cofieta! ¿No bastaba 
mirarme destituida 
de patria a un tiempo y de trono, 
siendo a mi soberanía 
disfraz un rústico traje, 
(…) 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.131) 
ELECTRA 
Ai, Cofieta! Não bastava 
ver-me destituída 
de pátria ao mesmo tempo e de trono, 
sendo a minha soberania 




 Apesar do uso de disfarces ser uma prática comum nas comedias, 
responsável por gerar confusões e desentendimentos, este trecho evoca a tragédia 
“Electra”, de Eurípedes, em que a personagem principal, após ter sido expulsa da 
corte da mãe Clitemnestra e dada em casamento a um simples fazendeiro, 
manifesta afetos semelhantes: 
 
ELECTRA 
Pois a funesta filha de Tíndaro, minha mãe, 
expulsou-me de casa, em favor do esposo. 
Tendo outros filhos com Egisto, 
segregou, no palácio, a Orestes e a mim.  
                                                 
304
 O segredo é válido apenas para alguns personagens: Toante, Ifigenia, Polidoro e Dircea. 
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(EURÍPEDES, 2012, v.60-63) 
 
ELECTRA 
Olhai meu cabelo sujo 
e minha roupa em farrapos, 
se convêm à magnifica 
filha de  Agamêmnon e a Tróia,  
que lembra de meu pai 
outrora conquistada. 
(EURÍPIDES, 2012, v.184-189) 
 
Na tragédia de Eurípides, a personagem participa ativamente nos planos para 
matar Clitemnestra e Egisto, junto a Orestes, sendo a principal responsável por 
incentivar o irmão a cometer o crime contra sua mãe, como já exemplificado 
anteriormente. Na obra espanhola Electra não sabia do que havia ocorrido, sendo 
informada do sucedido através de seu marido, Pílades: 
 
ELECTRA 
¿Tan cruel fue Orestes? 
PÍLADES 
Sí, Electra. 
Tu madre y su infiel amigo 
murieron al duro acero 
de Orestes, que enfurecido 
con tan execrable crimen, 
ciego… 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.147) 
ELECTRA 
Tão cruel foi Orestes? 
PÍLADES 
Sim, Electra. 
Tua mãe e seu infiel amigo 
morreram pela forte espada 
de Orestes, que enfurecido 
com tão execrável crime, 
cego... 
 
Por outro lado, Electra demonstra a mesma força e decisão evidenciada na 
personagem homônima de Eurípides, embora suas ações estejam unicamente 
relacionadas à trama amorosa e, nesse sentido, aproxima-se das damas das 
comedias, uma vez que não se dispõe a ficar com o rei Toante, mesmo que isso lhe 




Ya oíste la formidable 
sentencia del rey: Orestes 
y tú estáis... 
ELECTRA 
Tu labio calle.  
¿Qué importa que el rey a Orestes 
y a mí a un tiempo nos amague? 
Pues de si de Orestes la vida 
pende, en que a un tirano aplaque, 
PÍLADES 
(...) 
Já ouviste a formidável 
sentença do rei: Orestes 
e tu estais... 
ELECTRA 
Teu lábio cale. 
O que importa que o rei a Orestes 
e a mim a um tempo nos golpeie? 
Pois se de Orestes a vida 
pende, em que a um tirano aplaque, 
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muera mi hermano. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.148) 
morra meu irmão. 
  
A sequência desta cena se dá com a entrada de Ifigenia em palco, que busca 
entender o motivo da atitude de Electra que, ainda refletindo características dos 




en mí fuera disculpable 
el rigor; no en ti, pues debe 
el cariño refrenarte. 
ELECTRA 
No hay cariño, si peligra 
el honor. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.148)  
IFIGENIA 
(...) 
em mim seria desculpável 
o rigor; não em ti, pois deve 
o carinho conter-te.  
ELECTRA 
Não há carinho, se periga 
a honra.  
 
Este é o primeiro e único momento na peça em que as duas irmãs interagem 
e da mesma forma que ocorre um tipo de atração inexplicável entre Ifigenia e 
Orestes, o mesmo é válido com relação à Electra: 
 
IFIGENIA 
(...) cómo siento 




Como si fueran 
con los que padezco, iguales. 
ELECTRA 
Así yo al mirarte tengo  
complacencia de mirarte, 
y no sé por qué de verte 
me alegro. (...) 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.148)   
IFIGENIA 
(...) como sinto 




Como se fossem 
com os que padeço, iguais. 
ELECTRA 
Assim eu, ao olhar-te tenho 
complacência de olhar-te, 
e não sei por que de ver-te 
me alegro. (...) 
  
A tensão deste momento, com um possível reconhecimento entre as irmãs, é 
dissipada com a entrada dos cômicos, que esclarecem para o público o que está 
acontecendo, uma necessidade, após tantos disfarces e trocas de identidade: 
 
MOCHILA 
El rey está hecho un dianche 
por Electra, a quien presume 
Astrea; ella está hecha un cafre; 
MOCHILA 
O rei está feito um demônio  
por Electra, a quem presume 
Astrea; ela está feita um selvagem; 
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Pílades, preso en su engaño, 
está dos dedos de ahorcarse; 
y Dircea, que nos diera 
un buen día con casarse  
con Polidoro, no quiere. 
COFIETA 
Anda, que son ademanes 
de doncellas enfermizas, 
aunque mirado a dos haces 
por no aguantar de una boda 
las prevenciones, los lances, 
embestiduras y embrollos, 
hace bien en excusarse. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.149) 
Pílades, preso em sua ilusão, 
está a um passo de se enforcar; 
e Dircea, que nos daria 
um bom dia, ao casar-se  
com Polidoro, não quer. 
COFIETA 
Anda, que são trejeitos 
de donzelas enfermas, 
ainda que com segundas intenções 
para não aguentar de uma boda 
as prevenções, os lances, 
investidas e embustes, 
faz bem em esquivar-se  
 
 A alternância entre o cômico e o sério também ocorre a nível de progressão 
de cenas, o que consequentemente, implica nesta intercalação dentro da estrutura 
geral da obra, em que uma cena com o enredo da tragédia de Eurípides é seguida 
por uma própria da comedia, e vice-versa.    
Assim como Pílades, o papel de Electra é exclusivamente falado, O que 
justifica a maior aproximação com o comportamento das damas, se comparado com 
as demais personagens femininas da peça. Por outro lado, o seu casamento, 
mantido incógnito ecoa os personagens de Metastasio, em que eram comuns 
denominações como “segreta moglie”, “promessa sposa”, “creduto figlio”, etc. 
(GERBER, 1925), sendo o mesmo válido entre o relacionamento de Ifigenia e seus 
dois irmãos. 
Outro personagem que se comunica exclusivamente através da fala é Toante, 
que como já foi visto, além da trama original da tragédia grega, também participa de 
um enredo amoroso com Electra e Pílades, unindo as duas histórias, ao tornar a 
liberdade de Orestes completamente dependendente de seu sucesso junto à 
Electra. Por conseguinte, além de ser retratado como um rei bárbaro e pagão, o 
mesmo é também apresentado como um personagem tirano, característica 
evidenciado pelo próprio em uma cena que tenta tomar para si a princesa através do 





Lo que no consigo atento, 
ELECTRA 
O que tentas? 
TOANTE 








que soy yo quien la defiendo. 
(…) 
TOANTE 
Cómo, aleve…, mas no sea 
(EMPUÑA) quién te dé muerte mi acero, 
porque ahora fuera muerte honrosa. 






que sou eu quem a defendo. 
(...) 
TOANTE 
Como, traidor..., mas não seja 
(EMPUNHA) quem te dê morte minha espada 
porque agora seria morte honrosa. 
 
Ecos das comedias de capa y espada são encontrados através desta 
predisposição para a luta dos personagens, motivada exclusivamente por uma 
dama, neste caso a princesa Electra. Essa intriga amorosa, inserida pelo dramaturgo 
espanhol, fornece a Toante um papel bem mais relevante, se comparado com Toas, 
o rei na tragédia de Eurípides, que aparece apenas no final da peça, quando 
Ifigênia, Orestes e Pílades se preparam para fugir. Esta nova importância atribuída 
ao rei resulta em um personagem com caracterizações – mesmo que negativas – 
mais elaboradas, e também, mais conectado ao desenvolvimento da história.  
Um último elemento, que também se distancia da tragédia de Eurípides, é o 
final da peça. Enquanto na obra grega a resolução ocorre através do deus ex 
machina, em que a deusa Atenas comanda o rei Toas a deixar que os estrangeiros 
partam, na obra espanhola, seguindo ao mesmo tempo ideais da ópera séria e dos 
neoclássicos, este recurso é abandonado e substituído por uma batalha, de acordo 




de naves se puebla el puerto, 
tan armadas, que saltando 
en tierra, vienen diciendo… 
VOCES 
Vivan Pílades y Orestes, 




el castigo a tus excesos. 
ELECTRA 




de navios se povoa o porto, 
tão armados, que saltando 
em terra, vêm dizendo... 
VOZES 
Vivam Pílades e Orestes, 




o castigo a teus excessos. 
ELECTRA 





Muera un fiero. 
(…) 
Dase la batalla, y retíranse TOANTE y los 
suyos, y los sigue PÍLADES 
 
TOANTE 
A la ciudad, que nos cortan, 
soldados, hasta que el cielo  
de tanta injuria me vengue. (VASE) 
COFIETA 
Vaya con vida, que es cierto 
que la fábula le mata. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.152-153)  
IFIGENIA 
Morra um selvagem. 
(...) 
Dá-se a batalha e retiram-se TOANTE e os seus, e 
os segue PÍLADES 
 
TOANTE 
À cidade, que nos cortam, 
soldados, até o céu 
de tanta injuria me vingue. (VAI-SE) 
COFIETA 
Vai com vida, que é certo 
que a fábula o mata.    
 
Assim como os Tarquinos na zarzuela Dónde hay violencia, no hay culpa, o 
rei Toante foge, evitando, portanto, o “deus ex machina secularizado”, e a ordem é 
novamente restabelecida com o casamento. A obra é encerrada com o coro a cuatro 
cantado por todos: 
 
TODOS Y MÚSICA 
La tirana ley severa, 
que con holocaustos fieros 
obsequiar la deidad quiere, 
comete crueldad, no obsequio. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.153) 
TODOS E MÚSICA 
A tirana lei severa, 
que com holocaustos ferozes 
obsequiar a divindade quer, 
comete crueldade, não obsequio.  
  
Conclui-se que Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, y 
Iphigenia en Tracia utiliza a tragédia de Eurípides como plano de fundo, a partir do 
qual se desenvolve uma complexa história amorosa, cheia de mal-entendidos, 
segredos e disfarces, que se mesclam progressivamente, chegando ao ponto das 
duas (ou três) tramas serem indissociáveis. Da mesma forma, as diferentes 
convenções são demonstradas nos personagens, que se aproximam mais ou menos 
de um determinado ideal, sem, no entanto, abandonar por completo uma ou outra 
prática. Consequentemente, os exemplos ideais de heróis trágicos – Ifigenia, 
Orestes, Pílades e Electra – possuem atitudes e rasgos característicos das 
comedias; os cômicos, Cofieta e Mochila, apesar de serem descendentes da 
tradição do teatro do siglo de oro, evidenciam, mesmo que com ironia, princípios 
diferentes aos encontrados nos típicos graciosos. Essa mixórdia entre trágico e 
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cômico é também detectada na própria estrutura da zarzuela, em que cenas 
propriamente sérias são interrompidas ou mesmo misturadas com as jocosas.  
 
 4. ASPECTOS MUSICAIS 
 
Além da forte influência da comedia, nas zarzuelas de José de Nebra, 
também são observadas algumas convenções típicas da ópera italiana, anteriores à 
chegada dos libretos de Metastasio, que remetem às cenas tipificadas, como o 
lamento, o dueto de amor, a ária em stile concitato, etc. Essas convenções já eram 
observadas em zarzuelas do início do século XVIII, e por esse motivo, não foram 
consideradas como uma nova intervenção nas obras das décadas de 30 e 40, mas 
sim uma continuação de um elemento estrangeiro, que já havia sido absorvido pela 
prática espanhola anteriormente.  
Esses números, porém, recebem um novo tratamento, viabilizado por uma 
orquestra maior – não apenas as cordas, como se observava até os primeiros anos 
do século – e pelo próprio desenvolvimento técnico das atrizes para a interpretação 
de um repertório mais complexo, sendo misturados em árias que evidenciavam a 
forma de agir e de pensar dos próprios personagens.  
O foco deste capítulo é a abordagem dos diferentes tipos de árias presentes 
nas quatro zarzuelas em estudo, demonstrando aspectos musicais característicos e 
como as mesmas se ligavam – ou interrompiam – o desenvolvimento da ação. O 
mesmo é válido para os números de origem espanhola e para os recitativos. 
Mas para iniciar, alguns exemplos das aberturas – não mais realizados 
exclusivamente pelo coro a cuatro – serão demonstrados e discutidos.  
 
4.1 Abertura das Zarzuelas 
 
Como já foi explicado anteriormente305, era comum que as zarzuelas do final do 
século XVII e início do seguinte, tivessem uma abertura essencialmente vocal, 
realizada pelo cuatro escénico. O acompanhamento instrumental – restrito 
                                                 
305
 Vide Capítulo 2.2.3 e 2.2.4. 
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essencialmente às cordas – era mínimo, normalmente apenas duplicando o canto, 
que tendia à homofonia: vozes e instrumentos entravam juntos, tocavam 
simultaneamente e terminavam ao mesmo tempo, sem qualquer independência, ou 
escrita idiomática. 
No ano de 1743, em Viento es la dicha de Amor, alguns vestígios dessa prática 
ainda são encontrados, embora misturados com novidades, como por exemplo, a 
breve introdução instrumental:  
 
Ex. 15 – José de Nebra. Viento es la dicha de amor. Abertura com coro a cuatro: Fuego, fuego, c.1-5, 
p.3. 
  
A simplicidade do acompanhamento instrumental é mantida através da 
constante repetição do acorde de Ré Maior – tonalidade da peça. Por outro lado, a 
entrada desencontrada das vozes é a transcrição musical do que acontecia 
cenicamente no palco: o grito de alerta dos personagens, desesperados ao verem o 




acudid, acudid presto 
al templo de Amor, que airado 
se le va sorbiendo el fuego. 
TIRESIAS 
En el templo son las voces, 
NINFA  
Pastores,  
acudi, acudi rápido 
ao templo de Amor, que irado 
lhe vai tomando o fogo. 
TIRESIAS 
No templo estão as vozes, 
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y del voraz elemento 




que de un riesgo huyendo voy  
a morir en otro riesgo! 
MARSIAS 
Baco, piedad, pues conoces 
las uvas de tu majuelo. 
NINFA 
Por si en música la queja 
obliga y halaga a un tiempo, 
vuele al aire la noticia  
del peligro, y sea diciendo... 
CUATRO 
Fuego, fuego. 
Que en su templo, al incendio de Amor, 
abrasa otro incendio. 
Fuego, fuego. 
(ZAMORA, 2007, p.18) 
e do voraz elemento 




que de uma ameaça fugindo vou 
a morrer em outra ameaça! 
MARSIAS 
Baco, piedade, pois conheces 
as uvas de teu vinhedo. 
NINFA 
Pois se em música a queixa 
obriga e agrada ao mesmo tempo, 
voe ao ar a notícia 
do perigo e seja dizendo... 
CUATRO 
Fogo, fogo. 
Que em seu templo, ao incêndio de Amor, 
abrasa outro incêndio. 
Fogo, fogo. 
 
 A repetição do alerta de fogo se dá através da utilização de uma tessitura 
mais aguda, na tonalidade dominante, Lá Maior, evidenciando o aumento da tensão 
dos personagens: 
 
Ex. 16 – José de Nebra. Viento es la dicha de amor. Abertura coro a cuatro: Fuego, fuego, c.9-12, 
p.3-4. 
 
Apesar do inicial desencontro na entrada das vozes, a textura é 
essencialmente homofônica e não há praticamente nenhum contraponto entre o coro 
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e os instrumentos, os quais possuem claramente a função de sustentação 
harmônica, enquanto a constante repetição de um mesmo acorde, junto à palavra 
“fuego”, ressalta a ideia do fogo ininterrupto que arde, destruindo o templo. 
Outro elemento comum neste cuatro são as síncopes, observadas nas três 
vozes de soprano, que de acordo com Bussey (1980), são muito mais utilizadas 
pelos compositores espanhóis do que italianos, provavelmente originários de antigas 
danças do país.  
Este breve número – com apenas dezoito compassos – é repetido duas vezes, 
entre os diálogos dos personagens que correm pelo palco, uns para fugir das 
chamas, outros para resgatar as vítimas, criando um grande tumulto. A inserção do 
coro não só cumpre com o objetivo de abrir o espetáculo, mas também está 
diretamente ligado ao desenvolvimento da ação da peça, como é explicado na 
disdacália: “no meio desta confusão vai descendo Amor através do maquinário, 
soando de tempos em tempos a tempestade e o Cuatro”306 (ZAMORA, 2007, p.18).  
 No ano seguinte ao da composição de Viento es la dicha de amor, estreou a 
zarzuela Donde hay violencia no hay culpa, cuja abertura é composta por uma 
instrumentação mais rica – trompas, violinos, viola, baixo-contínuo, além do cuatro 
escénico –, bem como uma linguagem mais complexa, notada por exemplo nas 
variações rítmicas, com escrita muito mais idiomática para as cordas: 
                                                 
306
 en esta confusión va bajando el Amor en una tramoya, sonando de cuando en cuando la 




Ex. 17 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Abertura coro a cuatro: A la gran deidad 
de Marte, c.5-8, p.34-35. 
 





Ex. 18 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Abertura coro a cuatro: A la gran deidad 
de Marte, c.21-23, p.40 
  
O enriquecimento causado pela nova instrumentação também foi responsável 
pelo aumento da duração da própria abertura: os aproximados quarenta segundos 
de música de Viento es la dicha de amor, praticamente dobram em Donde hay 
violencia no hay culpa, na qual somente a parte instrumental soma doze compassos. 
Esta não duplica com exatidão as vozes do coro, embora ofereça várias notas de 
apoio, o que pressupõe mais do que a assimilação de outras técnicas 
composicionais – já presentes anteriormente, por exemplo, na música sacra –,o 
desenvolvimento musical das atrizes, que não dependiam mais do suporte melódico 
dos instrumentos, possibilitando uma escrita mais idiomática para ambos. 
A presença de uma introdução orquestral, por sua vez, passa a cumprir o papel 




Ex. 19 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Abertura coro a cuatro: A la gran deidad 
de Marte, c.1-2, p.33. 
 
Essa introdução - que totaliza nove compassos - soa quase como um número 
independente à entrada do coro, já que não apresenta nenhum material temático 
repetido pelo cuatro, baseando-se essencialmente em movimentos dentro do arpejo 
de Ré Maior, enquanto a melodia cantada caracteriza-se pelo grau conjunto das 





Ex. 20 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Abertura coro a cuatro: A la gran deidad 
de Marte, c.9-11, p.36. 
 
Diferentemente do coro anterior, cuja função era alertar o perigo causado pelo 
incêndio, o cuatro escénico desta zarzuela canta as glórias de Roma, 
homenageando Marte, deus da guerra, devido à vitória conquistada na batalha 
contra os rútulos307: 
 
CUATRO 
A la gran deidad de Marte, 
CUATRO 
À grande divindade de Marte, 
                                                 
307
 Não foi encontrada a tradução para o português, mas trata-se de um povo extinto, assimilados ao 
Império Romano.  
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en cuyas gloriosas aras 
la siempre triunfante Roma 
votivos cultos consagra, 
inciensos suaves tribute el respeto, 
aromas se abrasen que admita su estatua, 
que, aunque a la ofrenda defraude el ser humo 
lo reverente del culto la salva. 
(GONZÁLEZ MARTINEZ, 2007, p.107) 
em cujos gloriosos altares, 
a sempre triunfante Roma, 
votivos cultos consagra, 
incensos suaves tribute o respeito, 
aromas se abrasem, que admita sua estátua  
que, ainda que a oferenda defraude o ser invisível 
a reverência do culto a salva. 
 
 O culto à divindade, bem como a menção à guerra, em parte, explicam a 
utilização de uma instrumentação diferenciada, em especial das trompas, 
comumente relacionadas com cenas bélicas. A partir da fala do Rey, é possível 
deduzir que instrumentos de percussão também fossem utilizados, outra forma de 
referir-se musicalmente a batalhas: 
 
REY 
Ya que entre el ruidoso estruendo 
de las trompas y las cajas 
sabe lo valiente hacer 
para lo devoto pausa: 
(GONZÁLEZ MARTINEZ, 2007, p.107) 
REY 
Já que entre o ruidoso estrondo 
das trompas e caixas, 
sabe o valente fazer 
pausa para o devoto. 
 
 Em um primeiro momento, a presença desta instrumentação mais elaborada, 
poderia ser justificada pelo local onde as zarzuelas foram representadas: enquanto 
Viento es la dicha foi apresentada nos teatros públicos, por uma companhia que 
provavelmente contava com um orçamento limitado, Donde hay violencia, no hay 
culpa foi encomendada pelo Duque de Medinaceli, para ser interpretada em seu 
coliseo privado. No entanto, esta ideia é enfraquecida, quando analisada a abertura 
de Vendado es amor, no es ciego, obra estreada no mesmo ano, em um teatro 
público de Madri. Esta, além de cordas, trompas, baixo-contínuo e coro a cuatro, 
conta também com a presença de oboés. 
A inserção desses instrumentos, entretanto, não é a principal inovação 
encontrada nesta abertura, mas sim a sua clara divisão em movimentos. Não há 
indicação de andamento no primeiro, mas pode-se deduzir um allegro, analisando o 





Ex. 21 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Abertura Instrumental, c.1-3, p.37. 
 
A escrita também é muito mais minuciosa, esclarecendo detalhes de 
articulação para as cordas: 
 




 Bem como a ornamentação para os oboés e as indicações de forte e piano:  
 
Ex. 23 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Abertura Instrumental, c.17-20, p.42-43. 
 
 O mesmo possui uma forma tripartita ABA, em que A, se encontra em Ré 
Maior, com uma breve modulação para Si Menor em B, cadenciando na dominante, 
que por sua vez incita o retorno para A. 
 




O segundo movimento, possivelmente devido à influência francesa da corte, é 
um minueto, que inicia com a apresentação do tema nas cordas, na tonalidade de 
Ré Menor:  
 
Ex.25 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Abertura Minueto, c.1-5, p.66. 
 
 Após as repetições de A e B – resultando em uma estrutura binária AABB, o 
tema é reapresentado em Ré Maior, com a entrada de toda a orquestra: 
 




 María Salud Álvarez Martínez (1999), responsável pela edição crítica das 
quatro zarzuelas analisadas, considera este minueto, como o terceiro movimento da 
obra, formando, sob esse ponto de vista, uma abertura italiana. No entanto, se for 
levada em consideração a prática espanhola, em que o cuatro escénico era 
responsável pela abertura e que ao mesmo, gradualmente, foi se inserindo uma 
introdução orquestral, é possível acrescentar um último movimento, apresentando 
um novo material, apesar de o ritmo pontuado retomar o que já havia sido 
anteriormente, também fazendo alusão à tópica pastoral, segundo Monelle (2006): 
 
Ex. 27 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Abertura coro a cuatro, c.1-4, p.73-74. 
 





Ex. 28 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Abertura coro a cuatro, c.8-12, p.75-76. 
 
 Esta homofonia é alterada pela entrada dos instrumentos mais agudos, que 
ocorre através de uma pequena imitação da segunda voz do canto, técnica 
composicional chamada de paso por Pablo Nasarre (1650-1730), em seu tratado 
Escuela Musica según la práctica moderna, de 1723: 
 
O paso não é mais que uma breve imitação, sempre no início da frase e ao fim 
terminam todas as vozes ao mesmo tempo. Também no paso, podem diferenciar-se 
as vozes uma vez ou outra, em algum movimento, como disse acima, e talvez em 
alguma figura
308
 (NASARRE, 1723, p.279). 
 
                                                 
308
 el paso no es más que una imitación breve, y siempre al principio de período, y al fin cierran todas 
las voces aun tiempo. También en el paso, pueden diferir las voces una vez, ù otra en alguno 
movimiento, como he dicho arriba, y tal vez en alguna figura.  
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Ainda em concordância com a prática espanhola, os instrumentos, nos 
compassos dez a doze acima exemplificados, dobram as vozes cantadas, cujo 
desencontro realça a ideia do texto poético, que fala sobre a fuga veloz de uma 
corça, objeto de caça de Diana e suas ninfas: 
 
CUATRO 
Al valle, ninfas, al valle, 
que la corza fugitiva 
corre tan veloz que el aire 
la siente y no la divisa. 
Tomad las veredas. 
Cerrad las surtidas. 
Soltad los sabuesos. 
Tañed las bocinas. 
Al valle, a la selva, 
al bosque, a la quinta.  
(CAÑIZARES, 2007, p.83-84) 
CUATRO  
Ao vale, ninfas, ao vale, 
que a corça fugitiva 
corre tão veloz, que o ar 
a sente mas não a distingue. 
Tomai as veredas. 
Fechai as saídas. 
Soltai os cachorros. 
Tocai os trompetes. 
Ao vale, à selva, 
ao bosque, ao ataque. 
 
 Para ressaltar as ordens dadas no texto (tomai as veredas/ fechai as saídas/ 
etc.), novamente o paso é utilizado, enfatizando a ideia de que a ordem estava 
sendo passada entre os personagens presentes no palco, ou seja, além da questão 




Ex. 29 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Abertura coro a cuatro, c.15-18, p.77-78. 
 
 Nota-se que os instrumentos não dobram mais os cantores, mas sim possuem 
suas próprias linhas, permanecendo como um suporte harmônico para as vozes 
cantadas.  
 A abertura Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, de 1747, 
possui características semelhantes àquelas apresentadas em Vendado es amor, no 
es ciego. Também dividida em movimentos, ela foi escrita na mesma tonalidade – 
talvez pela presença das trompas – e possui uma estrutura rítmica muito 






Ex. 30 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Abertura 
Instrumental, c.1-3, p.33. 
 
 Uma semelhança muito grande é notada na linha melódica das trompas, 
violas e baixo-contínuo, se comparado com o início de Vendado es amor, no es 
ciego, no Ex.21 acima. O mesmo pode ser verificado no segundo movimento, 
também um minueto, primeiro apresentado em Ré menor, apenas pelas cordas: 
 
Ex. 31 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Abertura: Minueto, 
c.1-4, p.44. 
 




Ex. 32 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Abertura: Minueto, 
c.1-4, p.46. 
 
 O tema, apresentado em tercinas, a tonalidade, bem como a diferenciação 
entre cordas e o tutti orquestral, evocam novamente a abertura da zarzuela 
composta em 1744, como pode ser observados nos exemplos 25 e 26 acima. Esta 
prática, também era observada nos cuatro escénicos  que, segundo Subirá (1961), 
muitas vezes não tinham uma relação direta com a obra que seria encenada, 
podendo ser utilizados em outras. O mesmo também ocorria nas ópera pasticcio, 
com a incorporação de árias de diferentes origens em uma peça.  
Não há indicações claras, que evidenciem se esses minuetos eram dançados, 
mas sua presença se torna mais frequente após a chegada da dinastia Bourbon, em 
especial nos bailes que encerravam as representações, nos quais todos os membros 
das companhias de teatro dançavam309.   
 Por fim, o último movimento, caracterizado pela presença do cuatro escénico, 
possui em comum com o trecho equivalente de Vendado es amor, no es ciego, 
apenas o tema em notas pontuadas descendentes. Mas a fórmula de compasso em 
                                                 
309
 Acis y Galatea é uma das primeiras zarzuelas em que um minueto era dançado. Embora não haja 
partitura da música, o libreto possui a seguinte anotação “pasan las tramoyas y tomando los puestos 
danzan un minué” 
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6/8 altera completamente esta percepção rítmica, evidenciando uma tendência para 
a dança, como o próprio compositor descreveu ao chamá-lo de Bailete Pastorela: 
 
Ex. 33 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Abertura: Minueto, 
c.1-4, p.53-54. 
 
  Este Bailete, com certeza, dançado no palco, possui a indicação clara no 
libreto: “saem cantando e dançando pastores e pastoras, e com esse disfarce 
Electra e Cofieta”310 (GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.130). Ele parece ter sido 
comum para a introdução de obras dramáticas e também como um gênero 
independente de curta duração. José de Nebra possui mais dois: Viva el cacique e 
Pues consiste en dar gusto, ambos de 1749. 
A editora o descreveu da seguinte maineira: “é uma pastoral, inspirada na 
métrica siciliana, então na moda na ópera napolitana, ao que se soma o emprego de 
uma nota pedal, antes da cadência final, que alude ao bordão da gaita pastoril”311 
(ÁLVAREZ MARTÍNEZ, 1997, p.19-20). 
A linguagem é novamente homofônica, com os instrumentos duplicando as 
vozes do coro: 
                                                 
310
 salen cantando y bailando zagales y zagalas, y en  este disfraz Electra y Cofieta. 
311
 Es una pastoral inspirada en el metro siciliano entonces de moda en la ópera napolitana, a lo que 




Ex. 34 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Abertura Coro a 
Cuatro: c.23-26, p.58-59. 
 
 Por trás da referência pastoril e do culto à divindade grega, o coro explica o 
fim trágico de todos os que chegam à ilha, quebrando o ritmo da redondilla menor312 
dos primeiros versos: 
 
CUATRO 
Pues es de esta selva 
deidad, que la habita, 
la sacra Diana, 
que a Tracia es propicia, 
CUATRO 
Pois é desta selva 
divindade que a habita,  
a sagrada Diana, 
que à Tracia é propícia, 
                                                 
312
 Versos de seis sílabas, em que a quinta é acentuada. 
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a quien holocaustos  
humanos suavizan 
viva Diana, viva 
y a quien incauto pisare sus cotos 
el último aliento en sus aras le rinda. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.137) 
a quem holocaustos 
humanos suavizam, 
viva Diana, viva 
e a quem, descuidado, pisar seus territórios, 
o último suspiro em seu altar lhe renda. 
 
 A quebra da métrica no final é transcrita musicalmente, através da utilização 
de cinco compassos para cada um dos dois últimos versos, diferenciando-se dos 
demais, em quatro compassos: 
 
Ex. 35 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Abertura Coro a 




 Esta quebra da métrica é compensada através da inserção de dois 
compassos, com a repetição da palavra “viva”, que não consta no libreto, e indica 
também a influência da ópera italiana: 
 
Ex. 36 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Abertura Coro a 
Cuatro: c.31-32, p.60-61. 
 
 Após a análise das aberturas das quatro zarzuelas, algumas características 
devem ser ressaltadas. Em primeiro lugar, a participação instrumental cada vez mais 
presente, com a incorporação das trompas. O enriquecimento causado pela inserção 
de novos instrumentos, bem como de novas formas, não provoca a ruptura com a 
prática anterior do coro a cuatro, o qual mantém a tendência homofônica e silábica, 
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além de permanecer com a mesma formação. A diferença temática, ou mesmo a 
mudança de fonte, para as duas zarzuelas não mitológicas, também não rompe com 
o mote da abertura, assim, Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, 
aproxima-se de Vendado es amor, no es ciego e Viento es la dicha de Amor, através 
da ambientação pastoril, enquanto Donde hay culpa, no hay violencia, assemelha-se 
às demais pelo culto a uma divindade mitológica, elemento presente em todas as 
peças. Esses cuatros apresentam uma tendência a se integrar à ação, 
representando musicalmente elementos cênicos do palco, conferindo à peça uma 
unidade mais concisa, ao invés de representar um número musical isolado e alheio 
ao desenvolvimento da história, ou seja, muito mais próximo aos ideais aristotélicos 




Já foi demonstrado no capítulo em que se discutiu a origem da zarzuela, que 
o recitativo foi incorporado ao gênero como uma forma de comunicação exclusiva 
dos deuses mitológicos, incompreensível para os mortais, que utilizavam a própria 
fala para conversar entre si, e, que esta prática passou a ser denominada de sistema 
calderoniano, uma vez que o início se deu junto as obras do dramaturgo Pedro 
Calderón de la Barca (STEIN, 1993). Com a possibilidade do uso do próprio diálogo 
para essas divindades, já em fins do século XVII, o recitativo vai perdendo aos 
poucos a sua razão de ser dentro destas obras híbridas, mas mesmo assim, não é 
completamente extinto.  
Como o diálogo proporcionava uma ação muito mais dinâmica e fluída, é 
através dele que a história se desenvolve, enquanto os recitativos se transformam 
em um pequeno prólogo das árias, esclarecendo antecipadamente ao público qual 
será o seu conteúdo. Eles ocorrem em três situações diferentes: a passagem de 
uma cena falada para uma cantada; a continuação de um momento anterior de 
música; um solilóquio em que o personagem reflete sobre sua própria situação. 
A utilização do mesmo como uma transição do diálogo para o canto é o mais 




essa alternância implica em um forte contraste entre partes dialogadas, de 
desenvolvimento da ação e aquelas cantadas – geralmente árias –, nas quais o 
personagem reflete e se enfrenta com seus sentimentos e emoções. Por isso, para 
atenuar este contraste, cada ária vem precedida de um recitativo, uma área 
intermediária que serve de enlace entre estas duas expressões dramáticas
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(ÁLVAREZ MARTÍNEZ, 2004, p.16). 
 
Os recitativos normalmente são utilizados para enfatizar um estado de ânimo 
que já estava sendo exteriorizado e que, em um determinado momento, exige outra 
linguagem para expressar esses mesmos afetos. Um exemplo ocorre no início da 
zarzuela Donde hay culpa, no hay violencia, quando Lucrecia não sabe se deve 
contar ao seu marido sobre Sexto: 
 
LUCRECIA 
¡Ay, que esto me mata! 
COLATINO 




¿qué haré?, ¡que es mayor mi pena 
al decirla o al callarla! 
RECITADO 
Amado Colatino, sabe el cielo 
cuánto te adoro y amo tiernamente 
mas al mirarte ausente, 
un injusto, un violento mal recelo. 
El traidor, el rapaz niño vendado, 
con el veneno brinda disfrazado, 
y en amorosas lides 
tal vez los rendimientos son ardides. 
AREA 
(…) 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.111) 
LUCRECIA 
Ai, que isto me mata! 
COLATINO 
Lucrecia, eu não te entendo. 
Fala. 
LUCRECIA (A PARTE) 
Divindades sagradas, 
o que farei? Que é maior minha pena 
ao dizê-lo ou a calá-lo! 
RECITATIVO 
Amado Colatino, sabe o céu 
quanto te adoro e amo ternamente 
mas ao ver-te ausente, 
um injusto, um violento mal receio. 
O traidor, o rapaz, menino vendado, 
com o veneno brinda disfarçado, 
e em amorosos combates 




A expressão de seus problemas através do número recitativo-ária era a única 
forma de Lucrecia insinuar sua situação, já que a fala não a permitia. Esta situação é 
levemente diferenciada do que ocorre quando o recitativo é uma ponte entre dois 
momentos de música.  
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 Esta alternancia implica en un fuerte contraste entre partes dialogadas, de desarrollo de la acción, 
y aquellas cantadas – en general, arias –, en las que el personaje reflexiona y se enfrenta a sus 
sentimientos y emociones. Por ello, para atenuar este contraste, cada aria viene precedida de un 
recitado, un área intermedia que sirve de enlace entre estas dos expresiones dramáticas. 
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Em Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, os quatro 
personagens que formavam os dois pares de amantes da ópera séria, Ifigenia, 
Orestes, Dircea e Polidoro, após se desentenderem, através de uma seguidilla, 
cantam uma aria a cuatro, a qual é antecedida de um breve recitativo que resume a 
ação anterior e prepara o ouvinte para os afetos que serão cantados na ária: 
 
RECITADO 
ORESTES (APARTE LOS DOS) 
En fin, ¿otra vez eres mi homicida? 
IFIGENIA 
¡Ah pérfido!, ¡ah, traidor!, ¿te di mi vida, 
y de ti la enajenas? Pues ¿qué extrañas  
que yo mi vida cobre, pues me engañas? 
DIRCEA (APARTE LOS DOS) 
Ingrato no de mí piedad esperes. 
POLIDORO 
Es terrible rigor, cuando a otro quieres. 
ORESTES 
Si perdí el bien… 
POLIDORO 
Si me es adverso el hado… 
IFIGENIA 




¡Quién de amor esperar podrá dulzura, 
si es tormento, es delirio y es locura! 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.140-141) 
RECITATIVO 
ORESTES (A PARTE OS DOIS) 
Enfim, outra vez és minha homicida? 
IFIGENIA 
Ah pérfido! Ah, traidor! Dei-te minha vida, 
e de ti a afastas? Pois por que estranhas  
que eu minha vida cobre, pois me enganas? 
DIRCEA (A PARTE OS DOIS) 
Ingrato não esperes de mim piedade. 
POLIDORO 
É terrível rigor, quando a outro queres. 
ORESTES 
Se perdi o bem… 
POLIDORO 
Se me é adverso o destino… 
IFIGENIA 




Quem de amor esperar poderá doçura, 
se é tormento, é delírio e é loucura! 
 
 
Essa terminação em conjunto ocorre da mesma maneira musicalmente, 




Ex. 37 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Recitativo Ifigenia, 
Orestes, Dircea, Polidoro: c.14-18, p.192. 
 
Todos estes recitativos tendem a ser secos, exceções são momentos 
intensamente dramáticos, quando, por exemplo, a personagem Lucrecia relata que 
foi violada por Sexto: 
 
LUCRECIA 
Pues si es para decirlo, 
más propio idioma el lamento, 
prevén tu pecho a una injuria 
que apenas cabrá en tu pecho. 
RECITADO (CON VIOLINES) 
Colatino, (APARTE) (ay de mí, si no se alienta 
ha de morirse al escuchar su afrenta), 
Sexto, príncipe fiero, 
bárbaro, ingrato, pérfido, grosero, 
enemigo a los dioses, atrevido, 
tirano, poco fiel y fementido, 
intrépido logró (!qué horror!, !qué miedo!) 
de tu honor..., pero no decirlo puedo. 
!Ay, infeliz Lucrecia!, !ay, pena!, !ay, rabia! 
Véngate, Colatino, en quien te agravia, 
(SACA UN PUÑAL) 
que yo  con este acero, pues soy parte,  
de mí, de él y de ti, sabré vengarte. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.124) 
LUCRECIA 
Pois se é para dizê-lo, 
mais próprio idioma o lamento, 
previne teu peito a uma injúria  
que apenas caberá em teu peito. 
RECITATIVO (COM VIOLINOS) 
Colatino, (A PARTE) (ai de mim, se não 
respira há de morrer ao escutar esta afronta), 
Sexto, príncipe fero, 
bárbaro, ingrato, pérfido, grosseiro, 
inimigo dos deuses, atrevido,  
tirano, pouco fiel e fementido, 
intrépido conseguiu (que horror!, que medo!) 
a tua honra..., mas não posso dizer. 
Ai, infeliz Lucrecia! Ai, pena! Ai, raiva! 
Vinga-te, Colatino, de quem te ofende, 
(TIRA UM PUNHAL) 
que eu com esta arma, pois sou parte, 
de mim, dele e de ti, saberei vingar 
  
A clara referência de Lucrecia ao lamento denota o conhecimento da prática 
italiana, seguida pelo compositor ao causar diferentes mudanças de afetos – em 





Ex.38 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Recitativo Acompanhado 
Lucrecia: Colatino, ay de mi, c.1-5, p.294-295. 
 
Este primeiro afeto, representado através de um andamento mais lento e as 
notas longas do acompanhamento, representa a vergonha por sua desonra. Em 
contraste, sua ira e desejo de vingança são apresentados musicalmente com a 
caracterização oposta – notas e andamento mais rápido, acentuados por palavras 




Ex.39 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Recitativo Acompanhado 
Lucrecia: Colatino, ay de mi, c.6-11, p. 295-296. 
 
A mudança entre estes dois afetos ocorrem de maneira súbita, que fica claro 
através do movimento orquestral e da alteração do andamento, além da 
interpretação da própria atriz. Pequenos movimentos cromáticos descendentes são 





Ex.40 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Recitativo Acompanhado 
Lucrecia: Colatino, ay de mi, c.19-24, p. 297-298. 
 
Outros exemplos de recitativos com características semelhantes são 
encontradas em outros personagens, sempre em um momento de alta tensão 
dramática da peça e introduzindo uma ária da capo: Ifigenia, para pedir piedade ao 
rei Toante; Eumene, em dois momentos, um após a sua conversa com Diana em 
que descobre ser essa também apaixonada por Anquises, o outro, também um 
lamento quando se despede de sua vida para salvar o pastor; Colatino, ao 
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confrontar Sexto. As únicas exceções são na zarzuela Viento es la dicha de Amor, 
em que ocorrem na entrada dos personagens – Amor, em sua primeira cena, irado 
por ver seu templo em chamas e Céfiro, após um diálogo entre os cômicos, 
introduzindo um ambiente pastoril, mas sem muita ligação com o que ocorria. 
 Estes dois últimos recitativos foram inseridos ao libreto original 
posteriormente, indicando uma possível inclinação do público por essas peças, 
colocadas uma em cada jornada, ou uma forma de ressaltar as habilidades das 
atrizes cantoras, ao atribuir-lhe esses números. 
Ainda como prólogos para a ária, são os recitativos que acontecem durante 
um solilóquio – antecedidos igualmente de diálogo ou música, embora se esta última 
o precede, ele é sempre secco. Diferencia-se dos outros dois tipos acima 
comentados, pois se relaciona a um momento de ponderação, acarretado por um 
confronto anterior com outro personagem.  
Um exemplo é encontrado na primeira ária de Polidoro, logo após ser 
enfrentado por sua noiva, Dircea, que tendo descoberto o amor do príncipe por 




¡Ah, cielos!, yo perdí un bien que adoraba, 
y otro, que es dulce imán de mi cuidado. 
¿Qué es lo que debe hacer, tirano hado 
quien de amor sintió la dura aljaba? 
¿Olvidar?, ¡ay de mí!, ¡que es del bien mío 
lámina el corazón, destino impío! 
¿Querer?, ¡oh, cuán en vano lo pretendo, 
pues con querer o aborrecer ofendo! 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.134) 
RECITATIVO 
POLIDORO 
Ah céus, eu perdi um bem que adorava, 
e outro, que é doce imã de meu cuidado. 
O que é que deve fazer, tirano fado 
quem de amor sentiu a dura flecha? 
Esquecer? Aí de mim! Que é do meu bem 
lâmina o coração, destino impío!  
Querer? Oh, quão em vão eu pretendo 
pois com querer ou aborrecer, ofendo!  
 
Os recitativos também eram utilizados pelos personagens cômicos, nestas 
zarzuelas, quase que exclusivamente pelas graciosas/criadas. Eles também 
antecediam uma ária e, normalmente, eram relatados no diálogo anterior, como um 
pedido de licença para o uso destas formas: 
 
BRÚJULA 
Pues a esos sucederá 
lo que pasó a un sujeto 
que yo conocí, y cantando 
BRÚJULA 
Pois a estes sucederá 
o que aconteceu a um sujeito 
que eu conheci, e cantando 
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te he de contar el suceso. 
RECITADO 
No pensaba en casarse el majadero, 
(…) 
(CAÑIZARES, 2007, p.91) 
vou te contar o ocorrido. 
RECITATIVO 
Não pensava em casar-se o tolo 
(...) 
 
 Estas histórias, contadas a partir de uma suposta experiência da personagem 
cômica, normalmente possuíam um conselho que seria evidenciado na ária, 
enquanto o recitativo, muito mais longo e com muito mais texto, relatava um 
“acontecimento”. 
Em alguns poucos momentos observa-se o emprego do recitativo de forma 
análoga ao que se encontrava na ópera italiana. Estes raros casos referem-se a uma 
situação bastante específica: a cena amorosa, em especial de paixão à primeira 
vista. Assim acontece entre Orestes e Ifigenia, que ao tirar as vendas dos olhos do 
prisioneiro, imediatamente se apaixona e passa a utilizar o recitativo; entre Venus e 
Anquises, que padecem do mesmo afeto ao se encontrarem frente à frente; e entre 
Liríope e Céfiro, em que este tenta convencer a ninfa de seu amor.  
Nestes casos, há um breve diálogo cantado entre os personagens, seguidos 





Hombre, ¿quién te ha traído 
a despertar un corazón dormido, 
cuya tranquilidad me hizo dichosa? 
ORESTES 
Mujer, ¿cómo, di, siendo tan hermosa, 
te vales para herir de otros enojos, 
si armas más dulces tienes en tus ojos? 
(…) 




Homem, quem te trouxe 
para despertar um coração adormecido, 
cuja tranquilidade me fiz ditosa? 
ORESTES 
Mulher, como, diz, sendo tão bela, 
te vales para ferir de outras iras, 
se armas mais doces tem em teus olhos? 
  
Por fim, todos os recitativos encontrados nestas zarzuelas possuem versos 
endecasílabos e heptasílabos e antecedem uma ária, refletindo as próprias funções 
delas, que podiam ser: a ponderação do personagem; a expressão mais profunda 
seus variados afetos; uma pausa da ação, especialmente no caso das cenas 
cômicas; e um diálogo amoroso. Os recitativos, mais que um elemento musical, 
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parecem ter sido compreendido como uma forma poética, própria para anunciar a 
ária que o seguia. 
 
4.3. Tipos e Funções das Árias 
 
Com a reestruturação dos libretos no florescer do século XVIII na Itália, a ária, 
constantemente associada à expressão interior do personagem, se tornou um 
problema, pois além de parar a ação, comprometendo a unidade da obra, a partir do 
ponto de vista que valorizava os ideais descritos por Aristóteles, inseria um momento 
de absoluta inverossimilhança. Já foi explicado que esse problema foi solucionado 
por Pietro Metastasio, ao manter as árias no final das cenas, seguidas pela saída do 
cantor do palco e o início de uma nova cena. Porém, a ária não era apenas o 
momento em que os sentimentos eram exteriorizados, podendo ser utilizada para 
diversas funções: “monólogo deliberativo, parte de um diálogo, oração, sermão ou 
reprovação, sentença e assim por diante”314 (STROHM, 1997, p.204). 
 Estas árias, em que a forma Da Capo predominava, também eram 
inverossímeis sob o ponto de vista textual pela sua própria estrutura, que 
pressupunha a repetição de um mesmo texto. Elas, porém, foram interpretadas por 
Robinson (1987) como um símbolo de racionalidade dos próprios personagens e 
não apenas uma necessidade imposta pelo público e pelos cantores, em que o 
retorno “da capo” seria uma chance de mostrar sua virtuosidade vocal: 
 
No caso do personagem, tanto bom quanto ruim, cujos poderes de tomar decisão 
eram testados durante os  momentos mais excruciantes da ópera, suas árias eram 
indicações do fato de que ele tinha a habilidade de tomar uma decisão sensata. Os 
outros personagens, da mesma forma, se não eram testados, também indicavam em 
suas árias que eles conseguiam pensar sensatamente. Eles estão assim 
demonstrando que eles podem mudar a direção trágica dos eventos, se eles 
pensarem corretamente. Em um momento particular, no final da ópera, um ou mais 
deles consegue, normalmente, com resultados positivos para todos. Suas árias 
prevem esses resultados positivos
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 (ROBINSON, 1987, p.60) 
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 Deliberative monologue, part of dialogue, oration, sermon or reproach, sentence and so on. 
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 In the case of the character, either good or bad, whose powers of decision-making are tested 
during the harrowing moments of the opera, his arias are indications of the fact that he has the ability 
to make the sensible choice. The other characters likewise, even if not tested, also indicate by their 




Neste item será analisado como se deu a incorporação destas árias nas obras 
de José de Nebra, observando tipos, temas, possíveis padrões, funções, bem como 
tópicas e convenções de outras práticas.  
 
4.3.1. A Ária da Capo, uma forma dramática. 
 
A ária da capo foi a principal forma musical presente nas óperas sérias do 
período e, consequentemente, incorporada pelas diferentes práticas espanholas. Há 
indícios de que ela fazia parte do repertório das zarzuelas madrilenas desde o início 
do século XVIII, presente nas obras de reconhecidos compositores como Antonio 
Literes, em Acis y Galatea, e Sebastián Durón, em El imposible mayor en amor, le 
vence amor. Neste período, elas eram números breves, com duração que variava de 
dois a três minutos. Nas décadas de 30 e 40 essas mesmas intervenções musicais 
dobraram de tamanho, ocasionado não apenas pela incorporação de aberturas 
instrumentais mais elaboradas, mas provavelmente pela própria profissionalização 
das atrizes. A quantidade de árias apresentada nas zarzuelas é bem reduzida, se 
comparado com as óperas sérias, mesmo aquelas reduzidas e adaptadas para 
representações na Espanha. Se consideradas apenas as peças de canto solo, o 
número total de árias varia entre oito a dez, nas obras de José de Nebra, ou seja, o 
equivalente ao que recebiam dois cantores protagonistas nos dramma per musica, 
na Itália, segundo Strohm (1997). 
Apesar do número limitado, essas árias tendiam a apresentar diferentes 
caracteres, ordenadas seguindo o efeito “chiaroscuro” das óperas italianas, 
alternando aquelas de maior intensidade com as de menor. Dentro desta prática, 
entretanto, é encontrada uma forma específica de árias da capo, que possui esses 
contrastes dentro de sua própria estrutura, sem estar relacionada à alteração usual 
entre as partes A e B: 
 
                                                                                                                                                        
direction of events if they will think aright. At a particular moment at the end of the opera one or more 
of them do,  usually with happy results for everyone. Their arias predict these happy results .  
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Além do contraste musical da seção B do Da capo, (...) há também em algumas árias 
uma mudança de caráter dentro da própria seção central do Da capo. Parece ser uma 
antiga tradição, que encontra uma correspondência em peças instrumentais: é uma 
repentina mudança de tempo entre “lento” e “presto”, entre “adagio” e “allegro”
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(STROHM, 1976, p.226-227)   
 
Essas irregularidades próprias desse tipo de ária, segundo Strohm (1976) 
descendentes do stylus fantasticus, foram completamente abandonadas na prática 
italiana entre os anos 1720-1730. Na Espanha, porém, elas receberam um novo 
caráter dramático, em que não apenas os contrastes de andamento, mas também de 
instrumentação e escrita musical são utilizados para acentuar os divergentes afetos 
de um personagem.    
No final da zarzuela Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y 
Iphigenia en Tracia, a personagem principal, Ifigenia, ao descobrir que são seus 





Piedad, señor, piedad, 
mi humilde llanto mira, 
no más, no más rencor. 
(LEVÁNTASE) 
Mas si es mayor tu ira,  
mátenos tu crueldad. 
(LLAMA A LOS TRES) 
Venid, y a su furor 
nos entreguemos. 




Piedade, senhor, piedade, 
olha meu humilde choro, 
não mais, não mais rancor. 
(LEVANTA-SE) 
Mas se é maior tua ira, 




Vinde e a seu furor 
nos entreguemos. 
 
A ação havia chegado em seu clímax, os irmãos estavam unidos e a única 
coisa que os impedia de ter um final feliz era o bárbaro costume de sacrificar quem 
chegasse à ilha. A utilização da ária aqui está claramente ligada à necessidade de 
persuadir o rei, com todos os personagens aguardando a sua decisão, como 
espectadores. O próprio público participava dessa tensão, já que a resolução 
poderia acontecer de várias formas: para os amantes da ópera séria e dos libretos 
                                                 
316
 Neben der musikalischen Kontrastierung Dacapoteil-Mittelteil, (…) gibt es in manchen Arien auch 
eine musikalischen Charakterwechsel innerhalb des Dacapoteils des Mittelteils selbst. Er Scheint eine 
etwas altere Tradition zu haben, und auch er findet ein Gegenstück im instrumentalen Bereich: Es 
sind jene sehr raschen Tempowechsel zwischen “lento” und “presto”, zwischen “adagio” und “allegro”. 
317
 Refere-se aos personagens Orestes, Electra e Pílades. 
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de Metastasio, esperava-se a mudança de opinião do monarca no último instante; 
para a plateia das comedias, provavelmente a luta e a batalha fossem mais 
plausíveis; o ponto de vista dos neoclássicos é mais complicado – uma vez que 
defendiam o modelo da tragédia grega, mas repudiavam o deus ex machina, recurso 
utilizado por Eurípides –, porém, do ponto do decoro, Ifigenia, Electra e Orestes 
deveriam acatar o seu fim com a nobreza requerida pela sua própria posição social.   
Esses três possíveis finais são apresentados no trecho acima exemplificado, 
que se refere somente à parte A da ária da capo, ou seja, implica em uma repetição 
destas ideias. Cenicamente, ela está dividida em três momentos, evidenciados pela 
própria disdacália: quando a personagem está de joelhos e suplica ao rei pela sua 
vida e de seus irmãos; ao levantar-se e sugerir uma possível tragédia, através das 
palavras “mate-nos tua crueldade”; por fim, ao chamar os demais personagens para 
que se entreguem. Segundo a denominação proposta por Leza (2008), trata-se de 
súplica, ira e resignação, respectivamente.  
A diferenciação entre estes três momentos – consequentemente, nas 
resoluções possíveis – ocorre não apenas através do conteúdo textual, mas 
especialmente por certas características musicais, que envolvem mudança de 
andamento, articulação e instrumentação.  
A súplica é apresentada através de um adagio comodo318, com as cordas 
tocando em pizzicato – ou como indicado em espanhol, punteado –, além da 
presença de flautas, que intensificam o pedido de Ifigenia, ao completar sua frase 
musical:  
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 As dinâmicas notadas na partitura, segunda a edição crítica de María Salud Álvarez Martínez, são 




Ex.41 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Ifigenia: Piedad, señor, piedad, c.5-15, p.353-354.  
 
A ira distingue-se pela alteração do andamento para allegro e as cordas, que 
passam a tocar com o arco, realizam um acompanhamento que remete ao stile 





Ex.42– José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Ifigenia: Piedad, señor, piedad, c.16-23, p.355. 
 
Como é possível observar a partir dos dois exemplos acima, não há nenhum 
tipo de passagem instrumental, que conduza a essa mudança, ela ocorre de 
maneira súbita, introduzida pelo próprio personagem, após a fermata realizada por 
todas as vozes no último compasso do primeiro exemplo (LEZA, 2008). Esta 
alteração é marcada textualmente pela palavra “mas”, conjunção adversativa, que 
indica oposição, evidenciada musicalmente pela ausência instrumental. Essa 
modificação de caráter é realçada através do tratamento orquestral, marcado pela 
ausência das flautas e as cordas tocadas com o arco, resultando em maior 
intensidade sonora da orquestra.  
Por fim, a resignação possui o mesmo andamento da ira, mas difere-se 
quanto ao acompanhamento das cordas, que tendem a duplicar a voz solista e não 




Ex.43 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Ifigenia: Piedad, señor, piedad, c.40-46, p.358. 
 
Além dessa diferenciação, o compositor aumenta o contraste entre estes 
trechos, ao atribuir distintas tonalidades a cada um. O início, ou a súplica, em Sol 
menor, seguida pela tensão causada pela ira, iniciada em Fá Maior, dominante de 
Sib Maior, tom da resignação. A parte B da ária termina em Ré Maior, que, 
consequentemente, chama a repetição A’. Assim, “Nebra se utiliza da harmonia de 
dominante da tonalidade de chegada (FáM/ SibM e RéM/Solm) para aumentar a 
tensão da mensagem tripla da primeira estrofe (súplica, ira e resignação)”319 (LEZA, 
2008, p.604). 
Essa tensão causada pelo final desconhecido é intensificada também pela 
repetição de várias frases do texto na ária, com passagens súbitas entre um afeto e 
outro, causando uma irregularidade métrica, cujo resulto é a seguinte poesia: 
 
IFIGENIA 
Piedad, señor,  
piedad, señor, piedad, 
mi humilde llanto mira, 
no más, no más rencor 
no más rencor. 
IFIGENIA 
Piedade, senhor, 
piedade, senhor, piedade, 
olha meu humilde choro, 
não mais, não mais rancor, 
não mais rancor. 
                                                 
319
Nebra si serve delle armonie di dominante delle tonalità di arrivo (Fa/Sib e Re/sol) per dilatare la 
tensione del triplo messaggio della prima strofa (supplica, ira e rassegnazione).  
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Mas si es mayor tu ira, 
mas si es mayor tu ira, 
mátenos, mátenos  
tu crueldad, tu crueldad. 
Venid, venid, venid, 
y a su furor nos entreguemos, 
venid, venid, 
y a su furor nos entreguemos, 
venid, y a su furor nos entreguemos, 
nos entreguemos. 
Piedad, señor,  
piedad, señor, piedad, 
mi humilde llanto mira, 
mi humilde llanto mira, 
piedad, señor, 
no más rencor. 
Mas si es mayor tu ira, 
venid, y a su furor nos entreguemos, 
mátenos, mátenos  
tu crueldad, tu crueldad. 
Venid, venid, venid, 
y a su furor nos entreguemos. 
Señor, piedad,  
mi llanto mira, mira. 
Mas si es mayor tu ira, 
máte-nos tu crueldad. 
Venid, venid, 
y a su furor nos entreguemos, 
venid, y a su furor nos entreguemos, 
nos entreguemos, nos entreguemos. 
(NEBRA [& GONZÁLEZ MARTÍNEZ], 1997, 
p.353-367) 
Mas se é maior tua ira, 
mas se é maior tua ira, 
mate-nos, mate-nos 
tua crueldade, tua crueldade. 
Vinde, vinde, vinde, 
e a seu furor nos entreguemos, 
vinde, vinde, 
e a seu furor nos entreguemos, 
vinde, e a seu furor nos entreguemos, 
nos entreguemos. 
Piedade, senhor, 
piedade, senhor, piedade, 
olha meu humilde choro, 
olha meu humilde choro, 
piedade, senhor, 
não mais rancor. 
Mas se é maior tua ira, 
vinde, e a seu furor nos entreguemos, 
mate-nos, mate-nos 
tua crueldade, tua crueldade. 
Vinde, vinde, vinde, 
e a seu furor nos entreguemos, 
Senhor, piedade, 
meu choro olha, olha. 
Mas se é maior tua ira, 
mate-nos tua crueldade, 
Vinde, vinde, 
e a seu furor nos entreguemos, 
vinde e a seu furor nos entreguemos, 
nos entreguemos, nos entreguemos.  
 
Essa falta de constância métrica do texto pressupõe também uma 
irregularidade da ária, em que a parte A, em seus 114 compassos, demonstra frases 
musicais não simétricas em seu desenvolvimento: a aparente constância 
apresentada durante o momento de súplica é quebrada justamente com a troca de 
afetos e a súbita ira da personagem. Na retomada do pedido de compaixão, a 
regularidade frásica é resgatada, como uma possível forma de organizar o discurso 
retórico de Ifigenia, em seu clamor. Ou seja, a caracterização destas diferentes 
paixões ocorre também a nível estrutural.    
Na parte B desta ária, novamente estes afetos são representados: 
 
IFIGENIA 
De un infeliz la vida, 
por compasión, concede.  
Mas si tu furia excede, 
IFIGENIA 
A vida de um infeliz, 
por compaixão, concede. 
Mas se tua fúria excede, 
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triunfando del rigor, 
falleceremos. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.152) 
triufando o rigor, 
faleceremos.  
 
Nos dois primeiros versos, Ifigenia intensifica sua súplica, pedindo a 
compaixão do rei Toante. Musicalmente, eles possuem as mesmas características 
demonstradas em A: cordas em pizzicato, o retorno das flautas, que tocam o mesmo 
motivo apresentado anteriormente, porém em outra tonalidade, além do andamento, 
que volta ao adagio: 
 
 Ex.44 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Ifigenia: Piedad, señor, piedad, c.129-136, p.369-370. 
 
Diferentemente do que acontece na parte A, cujo texto é repetido diversas 
vezes, em B, há apenas uma apresentação, por conseguinte, muito menor 
musicalmente, sem quebras de frase. O segundo trecho poético de B, refere-se à 
resignação, com as cordas novamente dobrando a voz da personagem e tocando 




Ex.45 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Ifigenia: Piedad, señor, piedad, c. 136-142, p.370. 
 
O aumento da tensão e o anúncio de uma possível tragédia ocorrem através 
da constante repetição da palavra “falleceremos”, acentuada pelo violino em 
uníssono com a personagem, cujas pausas inseridas em meio à fala evidenciam os 
possíveis últimos suspiros da sacerdotisa, uma técnica composicional própria ao 




Ex.46 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Ifigenia: Piedad, señor, piedad, c. 154-163, p.372. 
  
O retorno para A torna-se uma nova intensificação dramática da ação, em que 
a repetição “da capo” é mais que uma mera exigência formal: “(...) as repetições da 
Capo não se traduzem em um inoportuno avançar e retroceder da ação, mas em um 
reforço do suspense provocado por uma decisão que não depende de quem canta, 
que deve permanecer em cena a espera de uma resolução”320 (LEZA, 2008, p.604). 
 Como contínuo desenvolvimento da ação, a reapresentação de todo o 
material de A é uma última chance de Ifigenia sair vitoriosa, enquanto reitera para o 
público os três possíveis finais. Logo, a força retórica desta repetição, como uma 
espécie de reexposição do tema, está ligada muito mais ao desenrolar da cena, do 
que a uma simples demonstração de virtuosidade vocal do cantor.  
Na mesma zarzuela, a ária de Dircea – que junto a Polidoro forma o segundo 
par de amantes do modelo de ópera séria de Metastasio – também apresenta uma 
mudança de afetos, embora com menos contrastes do que a anterior, pela própria 
natureza da cena. Nesta, a personagem tinha acabado de presenciar um diálogo 
entre seu noivo, Polidoro e Ifigenia, por quem ele se apaixona e decide cortejar. 
Dircea canta diretamente para o personagem como a antiga felicidade foi  




Gozaba el pecho mío 
feliz, amable estado; 
mas tú, traidor impío, 
en rabia le has trocado, 
en ira y en crueldad. 
 
Aquella paz suave, 
que fue del alma gusto, 
es cólera y es susto 
venganza y impiedade. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.133-134) 
DIRCEA 
ÁRIA 
Gozava o meu peito 
feliz, amável estado; 
mas tu, traidor ímpio, 
em raiva o trocaste, 
em ira e em crueldade. 
 
Aquela paz suave,  
que foi deleite da alma, 
é cólera e susto, 
vingança e impiedade.  
  
 
                                                 
320 (...) le ripetizioni del da capo non si traduco  no in un inopportuno avanzare e retrocedere 
dell‘azione, ma in un rafforzamento della suspense provocata da una decisione che non dipende da 
chi canta che deve comunque restare sulla scena in attesa di una risoluzione. 
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Esta ária pode ser considerada um grande lamento da personagem, oscilando 
constantemente – tanto em A, como em B – entre a lembrança da antiga felicidade e 
o despertar para sua situação atual.    
Este primeiro afeto é marcado textualmente por palavras amorosas, como: 
feliz, amável, paz, suave, deleite. Musicalmente é traduzida através de compasso 
ternário, em andamento lento – segundo a partitura, Grave –, uma linha melódica 
bastante cantábile, com várias ligaduras, em tonalidade de Ré menor. As flautas não 
aparecem aqui, pois durante toda a zarzuela, as mesmas são apenas utilizadas 
durante as árias da personagem Ifigenia: 
 Ex.47 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en 
Tracia. Ária de Dircea: Gozaba el pecho mío, c. 6-10, p.67-68. 
 
A mudança de afetos surge de forma contrastante, novamente marcada 
textualmente pela palavra “mas”, que é mais uma vez cantada sem 
acompanhamento orquestral – apenas o violino, que ao longo de toda a ária dobra a 
linha melódica da personagem. O andamento é alterado de Grave para Allegro vivo, 
representando a atual ira de Dircea. Acompanhando essa modificação ocorre 
também a variação de compasso, que de 3/4 passa para 2/4, evidenciando a ira 
através de um movimento mais agitado, com violinos tocando em staccato, 
acentuando o texto essencialmente silábico, que expressa palavras de ódio, como: 




Ex.48 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Dircea: Gozaba el pecho mío, c. 11-16, p.68-69. 
 
A súbita tensão causada pela ira da personagem é aumentada 
harmonicamente pela tonalidade de Lá Maior, dominante de Ré, cuja resolução é 
adiada pelo compositor praticamente até o fim da ária (LEZA, 2008). Vocalmente, 
observa-se o mesmo através da repetição de pequenos trechos de um melisma, em 
uma digressão que ecoa os lamentos de Dircea: 
 
Ex.49 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 




 Esses momentos de tristeza são intercalados com as palavras de ira, 
diferenciando-se portanto do afeto demonstrado por Ifigenia, que possui uma 
unidade – demonstrado pelo próprio direcionamento harmônico – e que estava 
claramente ligado com a luta.  Nesta ária de Dircea, porém, há uma constante 
alteração entre esses momentos de divagação da personagem, com os seus 
acessos de fúria, os quais se ligam à ação, uma vez que Polidoro continua em cena, 
tornando verossímil esta súbita ira da personagem em meio ao seu lamento. 
 A poesia, também alterada ao ser posta em música, demonstra visivelmente 
quais são os momentos de digressão harmônica e de divagação de Dircea:  
 
DIRCEA 
Gozaba el pecho mío 
feliz, amable estado, 
feliz, amable estado; 
mas tú, traidor impío, 
en rabia le has trocado, 
en ira y en crueldad, 
en ira y en crueldad, 
mas tú, mas tú, traidor impío 
en rabia le has trocado, 
en ira y en crueldad, 
en ira y en crueldad 
en rabia le has trocado, 
en ira y en crueldad, 
en ira y en crueldad, 
en ira y en crueldad. 
Feliz, amable estado, 
gozaba el pecho mío 
gozaba el pecho mío, 
mas tú, traidor impío, 
en rabia le has trocado, 
en ira y en crueldad, 
en ira y en crueldad, 
mas tú, mas tú, traidor impío 
impío, impío, 
en rabia le has trocado, 
en ira y en crueldad, 
en rabia, impío,  
en ira y en crueldad 
en rabia le has trocado, 
en ira y en crueldad, 
en ira y en crueldad 
en ira y en crueldad 
en ira y en crueldad. 
(NEBRA [& GONZÁLEZ MARTÍNEZ], 1997, p.67-
80) 
DIRCEA 
Gozava o meu peito 
feliz, amável estado, 
feliz, amável estado; 
mas tu, traidor ímpio, 
em raiva o trocaste, 
em ira e em crueldade, 
em ira e em crueldade, 
mas tu, mas tu, traidor ímpio, 
em raiva o trocaste, 
em ira e em crueldade, 
em ira e em crueldade, 
em raiva o trocaste, 
em ira e em crueldade, 
em ira e em crueldade, 
em ira e em crueldade. 
Feliz, amável estado, 
gozava o meu peito 
gozava o meu peito 
mas tu, traidor ímpio, 
em raiva o trocaste, 
em ira e em crueldade, 
em ira e em crueldade, 
mas tu, mas tu, traidor ímpio, 
ímpio, ímpio, 
em raiva o trocaste, 
em ira e em crueldade, 
em raiva, ímpio, 
em ira e em crueldade, 
em raiva o trocaste, 
em ira e em crueldade, 
em ira e em crueldade, 
em ira e em crueldade, 





 Assim como no texto, as frases musicais tendem a ser mais simétricas, 
embora nenhum padrão tenha sido encontrado, com exceção ao início, quando a 
personagem se lembra de sua felicidade, em que há uma regularidade, com frases 
de quatro compassos. O mesmo é observado na reapresentação deste afeto: 
 
Ex.50 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Dircea: Gozaba el pecho mío, c.62-67, p.74. 
 
As diversas repetições textuais ao longo da ária representam a luta interna de 
afetos de Dircea, de uma forma muito mais humana e real, do que até então era 
demonstrada, que musicalmente se traduz nos diversos contrastes de andamento, 
melódicos, alteração de fórmula de compasso, além de momentos de indecisão 
harmônica. Essa construção de uma personagem muito mais aprofundada está 
relacionada com a própria dramaticidade da peça, pois torna a sua ação muito mais 
imprevisível. A ligação desta com a ação ocorre devido à presença de Polidoro no 
palco, sendo facilmente imaginável uma cena em que o mesmo, em um determinado 
momento, busca aproximar-se e é repelido com fúria por Dircea. 
Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia 
não foi a primeira zarzuela a apresentar essa função dramática da ária da capo. Em 
1744, na obra mitológica, Vendado es amor; no es ciego, os sentimentos dúbios de 
Venus, dividida entre tirar a vida de Anquises, por ofender sua honra, e perdoá-lo, 






Yo seré la primera, 
que con mi arpón le hiera, 
pásele el corazón. 
Mas, ay, que mi pasión severa 
oigo que dice “espera, 
mira que no es razón matar tu vida”. 
 
Muera a mis manos, muera, 
pues que vengarme trazo. 
Mas aunque herirle quiera, 
a detenerme el brazo 
sale una compasión bien admitida. 
(CAÑIZARES, 2007, p. 98) 
VENUS 
ÁRIA 
Eu serei a primeira, 
que com meu arpão o ferirei, 
transpasse-o o coração. 
Mas, ai, que minha paixão severa 
ouço que diz “espera, 
olha que não é razão matar tua vida”. 
 
Morra com minhas mãos, morra, 
pois que me vingar planejo. 
Mas mesmo que queira feri-lo, 
a me deter o braço 
sai uma compaixão bem admitida. 
   
Já foi visto que Venus, nesta zarzuela passa de amante terna de Anquises 
para se tornar a deusa mitológica vingativa, ou seja, o mesmo que é manifestado no 
texto dessa ária e, por consequência, a aproxima da função dramática exercida pela 
ária de Dircea. Contudo, os afetos aqui ressaltados são completamente diferentes, 
eles evocam o mesmo que Claudio Monteverdi tratou no seu oitavo livro de 
madrigais: a antítese entre sons de guerra e sons de amor.  
A presença das trompas, as cordas tocando em semicolcheias, em 
andamento de Allegro vivo, todos esses elementos contribuem para a clara 
referência ao stile concitato, com movimentos rápidos e agitados que refletem o 
desejo de vingança de Venus: 
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 Ex.51 – José de Nebra.Vendado es amor, no es ciego. Ária de Venus: Yo seré la primera, c.27-31, 
p.331. 
 
O afeto contrastante, refletindo sua paixão, ocorre em compasso ternário, na 
tonalidade dominante, em um andante, sem a presença das trompas, com as cordas 
acompanhando o movimento melódico da voz: 
 





Assim como na ária de Ifigenia e de Dircea, a mudança de caráter ocorre de 
maneira abrupta, realçada pela entrada sem qualquer acompanhamento do 
personagem, novamente com a conjunção, “mas”, aqui seguida da interjeição “ay” 
com um compasso inteiro em branco, certamente um momento de suspense da 
ação.  
O suspense, reforçado pelas súbitas pausas instrumentais após movimentos 
agitados do tutti orquestral, refere-se ao destino de Anquises, em cena junto a 
Venus e Eumene: 
  
Ex.53 – José de Nebra.Vendado es amor, no es ciego. Ária de Venus: Yo seré la primera, c.24-27, 
p.331. 
 
Esta antítese “guerreiro X amoroso” é repetida diversas vezes, antes de ser 
apresentada a parte B, o que subentende a alteração no texto poético como as 
demais peça. Esta ária, porém, se diferencia das citadas anteriormente, pois dentro 
de sua primeira seção, é possível notar um indício de forma sonata, que segue o 
seguinte esquema: 
 
EXPOSIÇÃO DESENVOLVIMENTO REEXPOSIÇÃO 









Os dois temas são 













modulação dos temas para I  
 
  O desenvolvimento é muito breve, sem apresentar novos materiais ou 
grandes variações, sendo mais uma curta alternância entre os dois temas, que 
possuem algumas alterações em sua melodia. Normalmente após o Tema 2, 
retoma-se a introdução instrumental, que remete às árias de trompete das óperas 
italianas: 
 
Ex.54 – José de Nebra.Vendado es amor, no es ciego. Ária de Venus: Yo seré la primera, c.52-58, 
p.334-335 
 
A parte B possui as mesmas características apresentadas na parte A, porém 
as ideias aparecem de forma mais concisa, devido à própria duração da mesma – 
apenas 23 compassos, 9 binários e 14 ternários, aludindo respectivamente ao 




Ex.55 – José de Nebra.Vendado es amor, no es ciego. Ária de Venus: Yo seré la primera, c.115-121, 
p.342. 
 
Além do mesmo movimento agitado, a mesma melodia de A é observada, 
mas aqui apresentada em Ré menor e sem a presença das trompas. Os nove 
compassos de música, atribuídos à manifestação deste afeto, subentendem a 
irregularidade de frases – de cinco e quatro. A mudança também é marcada pela 





  Ex.56 – José de Nebra.Vendado es amor, no es ciego. Ária de Venus: Yo seré la primera, 
c.124-129, p.343. 
 
 Novamente observa-se uma conexão entre a ária da capo e a ação 
dramática, neste caso referindo-se ao destino de Anquises, cuja incerteza é 
intensificada pela constante mudança de opinião de Venus, como demonstrado 
brevemente nos exemplos acima. Diferentemente da peça cantada por Ifigenia, em 
que o final feliz era alheio a sua decisão, nesta, a divindade tem em suas próprias 
mãos a escolha, que sob seu ponto de vista ou a privaria de sua honra – e por isso 
essa manifestação de guerra – ou de seu amor.    
  Um último exemplo é retirado da zarzuela Donde hay violencia, no hay culpa. 
Na cena, Lucrecia tinha acabado de relatar – através de um recitativo acompanhado 
– ao seu marido, o que havia se sucedido com o príncipe Sexto, isto é, sua violação. 




Mi fiera mano airada, 
sangrienta rompa el pecho. 
Mas, ay, vida adorada, 
!oh esposo!, !qué despecho!,  
mi aliento, !injusta suerte!,  




Minha cruel mão irada, 
sangrenta rompa o peito. 
Mas ai, vida adorada, 
oh, esposo! Que despeito! 
Meu alento, injusta sorte! 




mas yo te vengaré. 
 
En vez del delincuente, 
padece el inocente. 
!Oh, dioses inmortales, 
la causa de mis males  
en mí castigaré! (VASE) 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.124) 
mas eu te vingarei. 
 
Invés do delinquente, 
padece o inocente.  
Oh, deuses imortais, 
a causa de meus males 
em mim castigarei! (VAI-SE) 
  
 
 O recitativo, como já foi apresentado anteriormente, introduz os afetos 
cantados na ária. Nesta, diferentemente do exemplos demonstrados acima, não há 
indicações referentes à troca de andamento ou alterações de compasso. Porém, há 
uma modificação visível no tratamento orquestral, que inicia com trompas e cordas, 
em semicolcheias, evidenciando um caráter agitado, ou seja, remete novamente ao 
stile concitato para demostrar a ira de Lucrecia: 
 
 Ex.57 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Ária de Lucrecia: Mi fiera mano 




A sua tristeza é manifestada pela súbita pausa das trompas e o 
acompanhamento realizado pelas flautas, em um jogo de pergunta-resposta com os 
violinos, em notas mais longas, oposto às semicolcheias em rápidas escalas 
descendentes: 
  
Ex.58 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Ária de Lucrecia: Mi fiera mano armada, 
c.15-18, p.304-305. 
 
Há uma semelhança na movimentação da voz do soprano com os lamentos 
das óperas italianas do século XVII, ambos marcados pelo tetracorde menor 
descendente. Nota-se a ausência dos instrumentos graves nas cordas, as quais se 
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movimentam através de cromatismos, também formando o intervalo de quarta, com 
clara condução da tônica à dominante.  
 Assim como todos os demais exemplos, a introdução deste novo afeto é feita 
através da conjunção “mas”. Em contraste ao movimento melódico descendente, a 
alusão à vingança ocorre em movimentos ascendentes, com saltos, tanto pela voz, 
quanto pela orquestra, que volta a apresentar trompas, baixo-contínuo e violas, mas 
não mais as flautas: 
 





A culpa da personagem, retomando a ideia de Santo Agostinho sobre sua 
conduta, é apresentada pela entrada em contratempo da voz e da flautas, 
implicando no deslocamento do acento da frase musical, logo da sensação de 
pulsação rítmica: 
 
Ex.60 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Ária de Lucrecia: Mi fiera mano armada, 
c.54-57, p.317-318. 
 
Novamente nota-se a ausência do baixo-contínuo e das violas, função 
parcialmente assumida pelas trompas e violinos, em claro contraste à linha melódica 
das flautas e da voz.  
Esses três afetos também são alternados de maneira completamente 
irregular, como um reflexo da própria personagem, verificável através das repetições 





Mi fiera, mi fiera mano airada, 
sangrienta rompa el pecho, 
sangrienta rompa el pecho, 
rompa el pecho. 
mas, ay, vida adorada, 
vida adorada. 
¡Oh esposo, qué despecho, 
qué despecho!  
¡mi aliento, injusta suerte!,  
ya es víctima en mi muerte. 
Véngate satisfecho, 
mas yo te vengaré, 
mas yo te vengaré, 
yo, yo, mas yo te vengaré, 
te vengaré, 
mas yo te vengaré. 
¡mi aliento, injusta suerte, 
injusta suerte!  
¡Oh esposo, qué despecho, 
qué despecho!  
Véngate satisfecho, 
véngate, véngate satisfecho, 
ya es víctima en mi muerte, 
mas, ay, vida adorada 
ay, vida adorada, 
mi fiera mano airada, 
sangrienta rompa el pecho, 
rompa el pecho 




mas yo te vengaré, 
te vengaré, 
mas yo te vengaré, 
yo, sí, yo, 
¡oh esposo, mi aliento, 
qué muerte,  
ay, ay, vida, 
ay, ay, vida! 
Véngate, véngate, 
véngate satisfecho, 
mas yo te vengaré, 
te vengaré, 
mas yo te vengaré. 
(NEBRA [& GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2004, 
p.303-324) 
LUCRECIA 
Minha cruel, minha cruel mão irada, 
sangrenta rompa o peito, 
sangrenta rompa o peito, 
rompa o peito,  
mas ai, vida adorada, 
vida adorada. 
Oh, esposo,  que despeito, 
que despeito! 
meu alento, injusta sorte! 
Já é vítima em minha morte. 
Vinga-te satisfeito. 
mas eu te vingarei, 
mas eu te vingarei, 
eu, eu, mas eu te vingarei, 
te vingarei, 
mas eu te vingarei. 
meu alento, injusta sorte, 
injusta sorte! 
Oh esposo, que despeito, 
que despeito! 
Vinga-te satisfeito, 
vinga-te, vinga-te satisfeito, 
já é vítima em minha morte, 
mas ai, vida adorada, 
ai, vida adorada, 
minha cruel mão irada, 
sangrenta rompa o peito, 
rompa o peito, 




mas eu te vingarei, 
te vingarei, 
mas eu te vingarei, 
eu, sim, eu, 
oh esposo, meu alento, 
que morte, 
ai, ai, vida, 
ai, ai, vida! 
Vinga-te, viga-te, 
vinga-te satisfeito, 
mas eu te vingarei, 
te vingarei, 
mas eu te vingarei. 
 
Essa oscilação do pensamento de Lucrecia é transposto musicalmente por 
alterações inesperadas, irregularidade de frases, mas o aspecto mais interessante, 
são os diversos trechos – evocando a tristeza ou a culpa – em que não há 
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acompanhamento do baixo-contínuo, elemento diretamente relacionada à base 
harmônica de qualquer peça deste período. Consequentemente, diferente da 
digressão apresentada na ária de Dircea, nesta peça há quase uma ausência da 
harmonia, que é apenas parcialmente suprida pelos demais instrumentos, em 
oposição ao movimento da voz e das flautas. Em outras palavras, apresenta-se aqui 
uma quebra da fundação sobre a qual se erigia a música, que simbolicamente 
representa a falta de sustentação de uma personagem prestes a se exaurir.  
A união de todos esses aspectos musicais e oscilação entre diferentes afetos 
aponta para um maior: a expressão de horror e medo da própria personagem. Essas 
manifestações de intenso terror, na ópera do século XVIII estão associadas a cenas 
sobrenaturais, chamadas de ombra, muitas vezes com a interação junto a uma figura 
mitológica, ou uma aparição  (MCCLELLAND, 2012). Nesta cena de Lucrecia, não 
há a participação de nenhuma destas entidades, porém o súbito pânico evidenciado 
através de ríspidas mudanças musicais, parecem demonstrar sua nítida lembrança 
da violência cometida por Sexto, como se ela sentisse a presença do príncipe 
naquele instante, da mesma maneira que seres sobrenaturais eram reconhecidos 
pelos personagens da ópera italiana. 
Semelhanças musicais também são encontradas entre esta ária de Lucrecia e 
essas cenas de ombra, cujas características, segundo McClelland (2012) retomam 
tópicas do lamento, como cromatismos, fortes contrastes, alternando o silêncio com 
inesperadas explosões.  
Enquanto parte da ação dramática, toda essa estrutura aponta para uma 
mesma possibilidade: o seu fim trágico é inevitável sob qualquer ponto de vista – a 
questão de honra, do teatro espanhol; o exemplo, embora questionável, moral do 
teatro francês e do movimento neoclássico; a impossibilidade de um lieto fine321, da 
ópera séria, após o ato com Sexto já ter sido realizado. Neste sentido, diferencia-se 
de todos os exemplos expostos até aqui, o seu futuro não depende da vontade de 
nenhum monarca, ele não é incerto e também não há hesitação na atitude de 
                                                 
321
 Para restaurar a honra de Colatino, para a tradição espanhola, a única opção era a morte de 
Lucrecia, o que poderia variar seria a maneira que aconteceria. Para o teatro francês e o movimento 
neoclássico, Lucrecia deveria enfrentar a morte como heroína trágica. Para a ópera séria, a única 
opção de um lieto fine, seria uma solução antes da violação da personagem, como por exemplo, uma 
súbita mudança de Sexto.  
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Lucrecia, apesar da afirmação de Leza (2008)322. Portanto, mais do que o pranto e a 
vingança pela sua situação, a personagem demonstra o horror pelo futuro que a 
espera, o qual tanto ela, quanto Colatino e o público sabem que não há escapatória.  
A ária dentro deste contexto possui uma importante função análoga ao 
lamento na ópera italiana do século XVII, que é considerado uma parte determinante 
do enredo, uma vez que “pelo menos desde o drama na Grécia antiga, o lamento 
possuía um status especial; um clímax emocional seguido pela resolução da 
ação”323 (ROSAND, 1979, p. 346), isto é, o equivalente à peripécia, segundo a 
Poética de Aristóteles, que implica em uma mudança da dita para a desdita.  
Por sua vez, essa transição não se refere apenas a Lucrecia, cujo destino já 
está definido, apesar da tristeza externalizada por ela, mas principalmente a 
Colatino, que deve restaurar sua honra e impelir os demais personagens a combater 
a tirania dos Tarquinos. 
As quatro árias aqui apresentadas possuem diversos aspectos em comum: 
são cantadas por personagens femininas; exprimem afetos contrastantes que se 
alternam várias vezes ao longo da peça; estes são representados musicalmente por 
mudanças súbitas na orquestração, no ritmo, no andamento e na própria 
configuração da melodia; a irregularidade de frases dentro da estrutura fixa da ária 
da capo. 
Muitas óperas italianas do século XVII representavam esta alteração no 
estado de ânimo dos personagens, no entanto, estas cenas exploravam a loucura – 
como, por exemplo, nas óperas venezianas, La finta pazza e Egisto –, um momento 
em que o personagem, fora de si, exibia afetos contrastantes, evidenciados por 
mudanças melódicas, rítmicas, utilização de dissonâncias e muitas vezes pintura de 
palavras (ROSAND, 1990). Essas árias não possuíam uma forma fixa, como é o 
caso da ária da capo. 
As árias acima discutidas, apesar de possuirem uma ideia semelhante, 
diferenciam-se quanto à própria essência: elas não têm a intenção de representar a 
                                                 
322
 Para o autor, a reiteração da frase “ai, vida adorada” seria um indicativo da dúvida de Lucrecia, 
quanto ao seu fim trágico.    
323
 “at least since the drama of Greek antiquity, the lament had enjoyed a special status; an emotional 
climax followed by a resolution of the action” 
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loucura do personagem e nem precisam recorrer a essas cenas para justificar a 
alteração de afetos incorporada pelos mesmos; mas sim buscam demonstrar 
personagens mais profundos e humanos, afligidos por diversos afetos interiores, que 
acabam por externalizar em uma situação de exaltação, através de uma ária, cujo 
retorno “da capo” cumpre uma função dramática junto ao público e ao desenrolar da 
história junto aos demais personagens. Seus súbitos contrastes musicais auxiliam a 
manter a cena viva, para uma plateia que tinha predileção pela ação. 
 
4.3.2. Aria simile 
 
Uma semelhança entre alguns textos do que é conhecido como aria simile e 
essas árias de afetos contrastantes, descritas no item anterior, podem ser notadas, 
uma vez que as primeiras também podem demonstrar certa contraposição de 
paixões, como as segundas. Entretanto, há uma grande diferença no que se refere à 
essência das duas, que é importante ser abordada com maior detalhamento.   
A aria simile, ou ária metafórica, caracteriza-se por uma comparação do 
personagem entre sua situação, que muitas vezes passa da tranquilidade para a 
desordem, com algum fenômeno natural, o qual se torna uma metáfora para 
expressar seus afetos ou pensamentos. Nessas árias, uma das metáforas mais 
comuns é a que utiliza o mar como referência. Na ópera italiana os exemplos são 
abundantes, o mais conhecido é possivelmente a ária da Cleópatra, em Giulio 
Cesare, de G.F.Handel, “Da tempeste il legno infranto”.  
Nas obras analisadas de José de Nebra, a relação tende a ser feita a partir de 
uma embarcação, que sofre com o efeito das ondas violentas. O exemplo abaixo é 
cantado por Polidoro, de Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, logo 





como nave te has perdido, 
que en el piélago violento 
mira el puerto apetecido, 





como navio te perdeste. 
que no pélago violento 
olha o porto apetecido 




La que adoro me amenaza, 
la que quise me aborrece; 
pero, amor, esto merece 
quien de ti se confió 
(MARTÍNEZ GONZÁLEZ, 2007, p.134) 
A que adoro me ameaça, 
a que eu quis me aborrece; 
mas, amor, isto merece 
quem de ti se confiou 
 
 A comparação de sua situação atual com o navio que afunda em dois pontos 
fica clara pela explicação na segunda estrofe, que se refere a Ifigenia e Dircea, 
respectivamente. Musicalmente, a representação é feita através de um arpejo 





Ex.61 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Polidoro: Vacilante pensamiento, c.119-125, p.106. 
 
 Os arpejos são também utilizados em outro trecho, apresentados em uma 
pequena sequência, que simboliza a própria oscilação das ondas do mar, por sua 
vez, relacionada com o pensamento de Polidoro: 
 
Ex.62 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Polidoro: Vacilante pensamiento, c.52-58, p.94-95. 
 
Há uma modificação na textura dos dois exemplos: enquanto no primeiro o 
tutti orquestral está presente, afirmando pela intensidade sonora o naufrágio do 
personagem, no último, apenas as cordas participam, cujos saltos de oitava 
demonstram o movimento das ondas, representando o seu “vacilante pensamento”, 
que oscila entre seu dever junto a Dircea e sua paixão por Ifigenia.  
Esta ária pode ser compreendida a partir de um ponto de vista moralista, em 
que a sua decisão de trocar o dever pela paixão, ao declarar seu amor à 
sacerdotisa, o levou ao naufrágio, reforçado pela repetição “da capo”. Interpretada 
desta maneira, a função desta peça, muito mais do que ligada à ação, está 
relacionada à reiteração de uma ideia que ensinava para o público um 
comportamento ideal.  
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 Na ária de Eumene, em Vendado es amor, no ciego, o mesmo tipo de 




El bajel que no recela 
que se altere el mar sereno, 
ve una nube y oye un trueno 
y ya teme el zozobrar. 
 
Así el alma estando ufana, 
el precepto es de Diana, 
tempestad que la desvela 
con que empieza a naufragar. 
(CAÑIZARES, 2007, p.90) 
EUMENE 
ÁRIA 
O barco que não receia 
que se altere o mar sereno, 
vê uma nuvem e ouve um estrondo 
e já teme o soçobrar. 
 
Assim, a alma estando ufana, 
o preceito é de Diana, 
tempestade que a  desvela 
com que começa a naufragar. 
 
Como ninfa seguidora de Diana, a personagem possuía a obrigação de 
manter sua lealdade à deusa, que ao revelar sua atração por Anquises, causa a 
tempestade, no que antes era um mar sereno, e o consequente naufrágio da 
embarcação, já que ambas dividiam o mesmo afeto pelo pastor. O efeito das ondas 
além de ser representado nos saltos de oitava dos instrumentos graves, também 
parece estar ligado à dinâmica dos violinos, que alternam entre movimentos 
ascentendes de escala e arpejos:  
 
Ex.63 – José de Nebra.Vendado es Amor, no es ciego. Ária de Eumene: El bajel que no 




A mudança de estado do mar sereno para o agitado é marcada pela entrada 
do tutti orquestral, uma modulação que conduz a Sol Maior – com notas alteradas – 
e a apresentação dos arpejos de maneira mais assídua: 
 
Ex.64 – José de Nebra.Vendado es Amor, no es ciego. Ária de Eumene: El bajel que no 
recela, c.53-54, p.189. 
 
Todos esses elementos auxiliam a enfatizar a indecisão da ninfa, dividida 
entre seu dever junto a Diana e o seu amor por Anquises. A exteriorização desta 
dúvida em um solilóquio, como tentativa de resolver seus problemas, tornava 
plausível a inserção de uma ária neste momento, pois a ação não seria quebrada,  
mas retrataria a deliberação da própria personagem em cena, substituindo o que 
poderia ser  em uma comedia, uma longa fala.  
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Ainda como ação dramática, esta ária reitera a ideia de Robinson (1987), de 
que ela servia como um momento de reflexão racional, através da qual os 
personagens poderiam resolver os seus problemas. 
Na mesma zarzuela, encontra-se uma metáfora semelhante na ária de Venus, 





¿Quien fió de un  mar sereno 
vida, hacienda, aliento y ser, 
al mirarle de horror lleno 
que los hace perecer, 
cuál será su turbación? 
 
¿Si pudiera, si alcanzara 
a satisfacer su injuria, 
con qué enojo, con qué furia 
no vengara una traición? (VASE) 
(CAÑIZARES, 2007, p.94) 
VENUS 
ÁRIA 
Quem confiou de um mar sereno 
vida, bens, alento e ser, 
ao vê-lo de horror cheio 
que os faz perecer, 
qual será sua turbação? 
 
Se pudesse, se alcançasse 
a satisfazer sua injúria, 
com que ira, com que fúria 
não vingaria uma traição? 
 
Apesar de o ponto de partida ser o mar, há uma clara diferença quanto ao 
afeto exteriorizado, evidenciando o grande leque de possibilidades que essas 
metáforas ofereciam. A alteração do mar sereno pela tempestade é, para Eumene, 
um fenômeno alheio a si, que representa o possível naufrágio de seus planos, 
enquanto para a deusa, é a consequência de sua própria ira, sendo a forma de 
conseguir sua vingança.  
Como observado por McClelland (2014), essas cenas de “tempesta”324 eram 
muito comuns nas óperas mitológicas italianas, normalmente causadas por alguma 
divindade irada. Musicalmente eram caracterizadas por rápidas escalas, trêmolos e 
notas repetidas, em que as cordas se sobressaíam, características que serão 
encontradas nessa ária de Venus. 
A orquestração dessa ária envolve apenas as cordas; não há, portanto, 
grandes diferenciações quanto à textura dentro da mesma, embora haja trechos sem 
acompanhamento do contínuo. A representação de um mar sereno, que passa a se 
agitar acontece unicamente pela subdivisão rítmica dentro do compasso, que 
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 Terminologia utilizada pelo autor, devido a própria essência destas cenas. 
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começa mais lento em um primeiro momento, até chegar nas semicolcheias, como 
demonstram os dois exemplos seguintes: 
 
Ex.65 – José de Nebra.Vendado es Amor, no es ciego. Ária de Venus: ¿Quién fió de un mar 
sereno?, c.13-15, p.271. 
 
A representação do “mar sereno” é feita através dos intervalos de semitom 
em colcheias, em oposição ao “horror” de sua iminente turbação, em que o 
movimento em rápidas semicolcheias predominam nos violinos: 
 
Ex.66 – José de Nebra.Vendado es Amor, no es ciego. Ária de Venus: ¿Quién fió de un mar 




Cada uma dessas frases é apresentada duas vezes, sendo a primeira vez 
com a indicação de dinâmica forte e a repetição, piano, efeito que acentua a 
representação da oscilação das ondas. Este movimento agitado, produzido pelas 
semicolcheias, remete ao stile concitato, justificado pela própria origem da cena: a 
fúria de uma entidade sobrenatural.  
Outra metáfora utilizada para evidenciar a fúria de um personagem – sempre 
do sexo masculino –  é a sua comparação com animais ferozes. Um exemplo 
encontra-se na última ária de Orestes, em Para obsequio a la deydad: 
 
    ORESTES 
AREA 
Llegar ninguno intente,  
colérico y airado,  
pues soy león rugiente  
que, herido y acosado,  
su muerte he de vengar. 
 
Empuña, y  al fin del Area saca la espada 
 
Mi pecho satisfecho,  
escudo es de su vida;  
padezca yo la herida,  
que en mí será piedad. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.152) 
ORESTES 
ÁRIA 
Chegar ninguém tente, 
colérico e irado, 
pois sou leão rugindo 
que, ferido e acuado, 
sua morte irei vingar. 
 
Empunha e ao fim da ária tira a espada 
 
Meu peito satisfeito, 
escudo é de sua vida; 
padeça eu a ferida, 
que em mim será piedade.  
 
 Na cena, Ifigenia, ao descobrir a identidade de seus irmão decide libertá-los, 
sendo ameaçada por Toante. Nesse instante Orestes, como um leão ferido, entra na 
frente da sacerdotisa, para defendê-la. A “aria de trompas”, como referenciada no 
manuscrito de José de Nebra,  acentua a ira do personagem, através da utilização 




Ex.67 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Orestes: Llegar ninguno intente, c.25-28, p.319. 
 
 Além de acentuar a ira do personagem, com a utilização de notas rápidas e 
repetidas, a música também aumenta a tensão quanto ao desenrolar da ação, 
através de uma indecisão melódica, justamente sobre a palavra “muerte”, causada 
pelos semitons tocados pelos violinos, sobre um baixo que apresenta novamente o 





Ex.68 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Orestes: Llegar ninguno intente, c.45-48, p.325-326. 
 
Há também uma alteração na textura orquestral, quando se utiliza a metáfora 
junto ao leão, uma forma de mostrar pela sonoridade orquestral mais intensa a força 
do próprio personagem: 
 
Ex.69 – José de Nebra.Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Ária de Orestes: Llegar ninguno intente, c.72-73, p.333. 
 
Esse contraste realizado pela mudança de textura orquestral, presente na 
maioria das arie simili analisadas, não são uma mudança de afetos, como acontece 
nas árias vistas no item anterior, 4.3.1, mas sim uma forma de representar a 
metáfora através da música, utilizando, por exemplo, o tutti orquestral para 
evidenciar a força de um fenômeno ou de uma fera, e, consequentemente a 
associação feita junto aos respectivos personagens.  
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Na zarzuela, Donde hay culpa no hay violencia, Colatino também utiliza uma  
comparação com um  animal feroz, quando descobre que Sexto estava interessado 




Falta de gruta oscura 
al tigre el hijo amado, 
circunda la espesura, 
y al ver quién le ha injuriado 
le intenta devorar. 
 
Pues qué ha de hacer quien ama, 
si mira acometido, 
su dulce bien querido 
expuesto a peligrar. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.116) 
COLATINO 
ÁRIA 
Falta de gruta escura 
ao tigre o filho amado, 
circunda ao redor 
e ao ver quem o injuriou 
tenta devorá-lo. 
 
Pois o que deve fazer quem ama 
se vê acometido, 
seu doce bem querido 
exposto ao perigo. 
   
Esta ária, explicada anteriormente pelo recitativo, evidencia a dúvida de 
Colatino de como proceder: deve se vingar do príncipe a quem tem a obrigação de 
lealdade enquanto vassalo, ou proteger sua esposa, objeto de desejo do monarca?  
A resposta musical não parece solucionar a dúvida do personagem, ao 
apresentar os violinos em rápidas semicolcheias, que normalmente são um estímulo 
à luta, acompanhando o movimento ascendente cromático das demais vozes, cuja 




Ex.70 – José de Nebra. Donde hay culpa, no hay violencia. Ária de Colatino: Falta de gruta oscura, 
c.49-51, p.159. 
 
Longos melismas, em uníssono com as cordas, sem uma progressão 
harmônica, além da subida progressiva das notas repetidas na oitava de baixo, 




Ex.71 – José de Nebra. Donde hay culpa, no hay violencia. Ária de Colatino: Falta de gruta oscura, 
c.45-47, p.157-158. 
 
Por outro lado, o caráter agitado da ária, em allegro vivo, que é introduzido 
por um recitativo acompanhado pelas cordas, sempre em semicolcheias repetidas, é 
claramente uma incitação bélica.  
Este mesmo caráter é evidenciado na ária de Orestes, que unido à propensão 
à luta de ambos os personagens, ressalta a própria caracterização do galán das 
comedias, que nestas zarzuelas possuem acrescida às suas habilidades com a 
espada, a virtuosidade vocal, demonstrada em longos trechos de melismas, em árias 
que futuramente recebem a denominação “di bravura”. 
 Em oposição a essa metáfora com tigres e leões para salientar a força 
masculina é feita a associação das personagens femininas com animais 
considerados frágeis. Portanto, o mesmo Colatino que se equipara a uma fera, utiliza 





de una fiera perseguida, 
es mi esposa desgraciada, 
y fallece ya mi vida 
de mirarla padecer 
 




de uma fera perseguida, 
é minha esposa desgraçada, 
e falece já minha vida 
de olhá-la padecer. 
 
Ai, honra, meu afã adverte, 
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da la muerte a un atrevido, 
mas traidor intento ha sido! 
Pues si todo mal es muerte, 
justos dioses, ¿qué he de hacer? 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.119) 
dá a morte a um atrevido, 
mas traidora tentativa foi! 
Pois se todo mal é morte, 
justos deuses, o que farei? 
  
Nesta última ária que o personagem canta na zarzuela, Colatino parece se 
convencer da inocência de sua esposa ao compará-la ao cordeiro e Sexto ao 
predador que a persegue. Novamente é retratada sua dúvida de como proceder, 
explicada no segundo verso: sua honra o obriga a matar o príncipe, o que seria uma 
traição junto ao seu rei.  
 A fragilidade de Lucrecia é demonstrada através de uma ária muito simples, 
acompanhada apenas pelas cordas, cuja movimentação se dá essencialmente por 
grau conjunto, com a voz sempre dobrada pelo violino. Os grupos de semicolcheias 
com entrada no contratempo, parecem reforçar a ideia de debilidade da 
personagem: 
 
Ex.72 – José de Nebra. Donde hay culpa, no hay violencia. Ária de Colatino: Corderilla atribulada, 
c.23-27, p.237-238. 
 
 Semelhante metáfora é utilizada por Céfiro, em Viento es la dicha de amor, 
que ao invés de utilizar a imagem do cordeiro, compara Liríope a uma pomba, outro 
símbolo de pureza: 
 




Tórtola que carece 
del fiel amado dueño, 
su dulce voz le ofrece 
alivio no pequeño 
para poderle hallar. 
 
Y a mí que me maltrata 
la ausencia de una ingrata, 
no encuentra mi quebranto  
ni halagos en el llanto, 
ni alivio en el pesar. 
(ZAMORA [& GUERREROS], 2007, p.25) 
ÁRIA 
Pombinha que precisa 
do fiel amado dono, 
sua doce voz lhe oferece 
alivio não pequeno 
para poder-lhe achar. 
 
E a mim que maltrata 
a ausência de uma ingrata, 
não se encontra meu lamento 
nem agrados no choro 
nem alivio no pesar 
 
 
A ária é mais elaborada, se comparada com a cantada por Colatino, cuja 
instrumentação, com a presença de flautas, e as notas pontuadas aludem a uma 
atmosfera pastoril, de acordo com a própria ambientação da zarzuela: 
 
Ex.73 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Ária de Céfiro: Tórtola que carece, c. 7-9, p. 76. 
 





Ex.74 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Ária de Céfiro: Tórtola que carece, c. 13-15, p. 
77. 
 
 Estes dois exemplos se unem não apenas pela relação criada entre as 
personagens femininas e a fragilidade de algum animal, mas também pela afirmação 
dos papéis masculinos como a fortaleza capaz de proteger as mesmas.  
Através da análise das arie simili presentes nas quatro zarzuelas de José de 
Nebra, nota-se que há dois tipos principais: a comparação do personagem com um 
animal ou de sua situação com um barco no mar. Pode ser traçado um paralelo 
entre o comportamento próprio do galán da tradição espanhola e o primeiro caso, 
devido à prontidão para batalha e a apresentação de um herói que se mostra forte 
para defender sua amada, enquanto o segundo tipo pode ser equiparável ao modelo 
italiano, evidenciando o personagem dividido entre seus deveres e suas próprias 
paixões, acentuando a presença entre a antítese ópera séria e comedia. 
 




 Uma das principais diferenças musicais nas peças espanholas é a presença 
de números cantados em conjunto, estando presentes em todas as zarzuelas de 
José de Nebra.  
 De acordo com Strohm (1997), sua presença era atípica na ópera séria, pois 
eram considerados uma forma inverossímil de diálogo, sem equivalência no teatro 
falado e quando passou a popularizar-se, na segunda metade do século XVIII, o 
tratamento era quase o de uma ária, em que cada personagem tinha direito a seus 
próprios conflitos, cantando simultaneamente. 
 Na Espanha, no entanto, estes números eram inseridos nas próprias 
adaptações dos libretos de ópera séria, não apenas nas representações dos teatros 
públicos, mas também na corte. Eles eram responsáveis pelo encerramento da 
primeira jornada, como uma forma de concentrar e agilizar a ação, através da 
presença de três ou quatro personagens em cena, cada um com seus respectivos 
afetos e opiniões, que ao invés de possuírem uma ária específica, cantam em 
conjunto, tornando a própria peça mais rápida e concisa. 
  A estrutura destes números em conjunto é semelhante à da ária da capo, 
normalmente antecedido de um recitativo, que fornecia uma breve introdução dos 
afetos de cada personagem. Em Donde hay violencia, no hay culpa, a primeira 
jornada é encerrada com um trio de Tulia, Lucrecia e Colatino, os quais não sabem 




Témplese tu rigor, esposo amado, 
que en mí tiene un tirano su castigo. 
TULIA 
Colatino, da muerte a un enemigo 
que mi amor y tu honor ha lastimado. 
COLATINO 
Dices bien, muera…, no, viva…, mas, ¡cielos! 
¡Oh, cuál lidian en mí lealtad y celos! 
 
AREA A TRES 
TULIA 
Muera un tirano aleve. 
LUCRECIA 
Peligra mi decoro. 
TULIA 
Mas, ay, que yo le adoro. 
RECITATIVO 
LUCRECIA 
Acalma teu rigor, esposo amado, 
que em mim tem um tirano seu castigo. 
TULIA 
Colatino, dá morte a um inimigo 
que meu amor e tua honra caluniou. 
COLATINO 
Dizes bem, morra..., não, viva..., mas, céus! 
Oh, como enfrentam em mim lealdade e ciúmes! 
 
ARIA A TRES 
TULIA 
Morra um tirano traidor. 
LUCRECIA 
Periga meu decoro. 
TULIA 




Mas, ay, que a ti se atreve.  
COLATINO 
Cual nave combatida, 
mi cólera oprimida 




Sí, que es traidor. 
LUCRECIA 




    ¡Afán violento! 
LOS TRES 
¡Oh, celos despechados, 
pues áspides vibrados 
mordéis el corazón! 
 
TULIA 
No calmen tus furores. 
LUCRECIA 
Mi honor, esposo, mira. 
COLATINO 
Entre piedad y ira 
naufragan mis rencores. 
LOS TRES 
Pues dicte a mis (tus) rigores 
los riesgos la razón. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.116) 
LUCRECIA 
Mas ai, que a ti se atreve. 
COLATINO 
Como nave combatida, 
minha cólera oprimida 




Sim, que é traidor. 
LUCRECIA 




     Afã violento! 
OS TRÊS 
Oh, ciúmes despeitados, 
pois áspides vibrados 
mordeis o coração! 
 
TULIA 
Não acalmem teus furores. 
LUCRECIA 
Minha honra, esposo, olha. 
COLATINO 
Entre piedade e ira 
naufragam meus rancores. 
OS TRÊS 
Pois dite a meus (teus) rigores 
os riscos a razão. 
 
 Apesar de haver uma dúvida comum dividida pelos três personagens, a 
abordagem musical é feita de maneira diferenciada, uma vez que os motivos 
também o são. Tulia, por exemplo, sabe que a honra de Colatino deve ser 
restaurada, mas ao mesmo tempo é apaixonada por Sexto. A representação musical 




Ex.75 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Aria a tres Tulia, Lucrecia e Colatino: 
Muera um tirano aleve, c. 7-9, p.187. 
 
 O tema inicial é apresentado na tônica, Ré Maior, evidenciando a certeza com 
relação à questão de honra, fortalecida pela presença das trompas acentuando a 
tônica. A sua paixão, ao contrário, é exposta com entradas no contratempo, sendo 




Ex.76 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Aria a tres Tulia, Lucrecia e Colatino: 
Muera um tirano aleve, c. 11-13, p.188-189. 
 
 Esses motivos são repetidos, com algumas variações, por Lucrecia, 
estabelecendo um diálogo entre as duas personagens. A entrada de Colatino, 
retomando as arie símili, compara a sua situação com um navio naufragando, 
utilizando elementos musicais – rápidas escalas seguidas de saltos na direção 




Ex.77 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Aria a tres Tulia, Lucrecia e Colatino: 
Muera um tirano aleve, c. 15-17, p.189-190. 
 
 O papel de Lucrecia, nesta ária, é caracterizado por certa ambiguidade, não 
deixando claro para o espectador quais são suas verdadeiras ambições, reforçando 
a também a dúvida quanto a sua honra, questionada ao longo de toda obra. Esta 
indefinição é marcada musicalmente por uma frase cheia de notas alteradas, com 




Ex.78 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Aria a tres Tulia, Lucrecia e Colatino: 
Muera um tirano aleve, c. 23-26, p.192-193. 
 
 Todos esses elementos vão sendo misturados e apresentados 
simultaneamente, cada um com uma letra distinta, resolvendo e gerando  uma série 
de dissonâncias, além de diversos cruzamentos de vozes, aumentando a 




Ex.79 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Aria a tres Tulia, Lucrecia e Colatino: 
Muera um tirano aleve, c. 47-49, p.200-201. 
 
  Esse grande trecho de desencontro das vozes resulta, por fim, em uma 




Ex.80 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Aria a tres Tulia, Lucrecia e Colatino: 
Muera um tirano aleve, c. 66-68, p.206-207. 
 
A parte B segue esses mesmos princípios, mas na tonalidade de Fá# Menor e 
de maneira mais sucinta, como próprio das árias da capo. A repetição de A, 
semelhante ao observado no Capítulo 4.3.1, está ligada à dramatização da cena, 
intensificando os afetos ambíguos dos personagens e, por conseguinte, aumentando 
a dúvida de qual será a atitude de cada um.  
Em Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, a única 
personagem a apresentar hesitações quanto à forma de agir é Ifigenia, que deveria 
matar Orestes, mas apaixona-se por ele e encontra-se em uma encruzilhada após 
vê-lo junto a Dircea. Em um primeiro momento, mostra-se decidida a terminar com a 
vida de seu irmão desconhecido. Esta resolução é demonstrada com um tema 




Ex.81 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Aria a cuatro Polidoro, Dircea, Orestes e Ifigenia:  Muera un afecto incierto, c. 8-10, p.195-196. 
  
 Esta decisão é apoiada por Polidoro que, instigado pelo ciúme deseja o fim de 
Orestes. A representação musical é feita a partir de um material derivado do tema de 
Ifigenia, em uma pequena sequência, interrompida pela entrada de outro 
personagem: 
 
Ex.82 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 




 Dircea, também apaixonada por Orestes, é contrária a essa sentença, 
portanto, em sua entrada, pede piedade à sacerdotisa, através de um motivo 
completamente novo: 
 
Ex.83 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Aria a cuatro Polidoro, Dircea, Orestes e Ifigenia:  Muera un afecto incierto, c. 18-21, p.198-199. 
 
 O afeto de Orestes também é manifestado com um material inédito, com a 
utilização de pintura de palavras, sobre “muerto”, com o cromatismo descendente 




Ex.84 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Aria a cuatro Polidoro, Dircea, Orestes e Ifigenia:  Muera un afecto incierto, c. 13-15, p.196-197. 
 
 Como ocorre na ária anteriormente exemplificada, em um primeiro momento, 
cada personagem apresenta seu próprio tema/afeto sozinho, acompanhado pela 
orquestra. Aos poucos, estes vão se sobrepondo e a movimentação de vozes ocorre 
a partir de uma pequena imitação, o paso, descrito por Nassarre (1723), devido à 




Ex.85 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en 
Tracia.Aria a cuatro Polidoro, Dircea, Orestes e Ifigenia:  Muera un afecto incierto, c. 31-33, p.203. 
 
 Nota-se como as vozes são agrupadas em pares, referente aos dois casais 
sérios da peça, e seu comportamento assemelha-se ao encontrado nos duetos 
amorosos da ópera italiana. Essa movimentação chega ao ponto culminante quando 





Ex.86 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Aria a cuatro Polidoro, Dircea, Orestes e Ifigenia:  Muera un afecto incierto, c. 37-40, p.205-206. 
 
 Antes do final do número – também em forma Da Capo, em que B possui as 
mesmas características – há uma digressão, em que os temas são reapresentados 
em ordem distinta, com pequenas alterações, cruzamentos de vozes e novos 
materiais, como a movimentação em terças paralelas, novamente com o 




Ex.87 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Aria a cuatro Polidoro, Dircea, Orestes e Ifigenia:  Muera un afecto incierto, c. 80-84, p.219-220. 
 
 A resolução final ocorre mantendo o cruzamento de vozes, as quais se 
movimentam dentro das tríades dos acordes, até o término do número, que possui a 
presença do tutti orquestral, ao invés do acompanhamento apenas das cordas – 
este último predominante nos momentos cantados da ária e também característico 




Ex.88 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, y Iphigenia en Tracia. 
Aria a cuatro Polidoro, Dircea, Orestes e Ifigenia:  Muera un afecto incierto, c. 80-84, p.219-220. 
 
 Apesar das críticas feitas por Ignácio de Luzán sobre a inverossimilhança de 
amantes que falavam juntos em palco – em especial, quando completavam as frases  
um do outro –, essas árias para mais de um personagem parecem ter gozado certa 
popularidade, já que foram absorvidas nos libretos de Pietro Metastasio e mesmo as 
obras mitológicas as incorporaram. Um exemplo é a zarzuela Viento es la dicha, que 
na adapatação de Manuel Guerrero, ao invés de manter as seguidillas até o final da 
primeira jornada, como na versão original, inseriu uma aria a tres. Esta diferencia-se 












Sí, lo haré. 
CÉFIRO 
Ay, desdichada fe. 
LIRÍOPE y AMOR 
No hay piedad. 
Que contra ti se emplea la rabia y el furor. 
CÉFIRO 
Que contra mi se emplea la rabia y el furor. 
 
CÉFIRO 
Constante te he de amar. 
AMOR 
Serás despojo mío. 
LIRÍOPE 
En mí solo hay desvío. 
LOS TRES 
Pues digan mis anhelos, 
al arma, al arma, cielos, 
contra desdén y amor. 
(ZAMORA [&GUERRERO], 2007, p.32) 








Sim, o farei. 
CÉFIRO 
Ai, desditada fé. 
LIRÍOPE e AMOR 
Não há piedade. 
Que contra ti se emprega a raiva e o furor 
CÉFIRO 
Que contra mim se emprega a raiva e o furor 
 
CÉFIRO 
Constante te amarei. 
AMOR 
Serás despojo meu. 
LIRÍOPE 
Em mim somente há desvio. 
OS TRÊS 
Pois digam meus desejos, 
às armas, às armas, céus, 
contra desdém e amor. 
 
 Nesta cena, Céfiro tentava seduzir Liríope, que seguindo a vontade de Amor, 
não cedia. A música demonstra esse conflito entre os personagens, novamente  
através da atribuição de diferentes motivos: 
 





 O tema acima, apresentado por Céfiro, não é imitado pelos demais 
personagens, diferentemente do tratamento que recebem Liríope e Amor, que 
sempre expõem as suas ideias em conjunto, em breves frases imitativas, resultando 
em uma sucessão de intervalos de terças, símbolo da unanimidade de opiniões: 
 
Ex.90 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a tres Liríope, Amor, e Céfiro:  Óyeme, c.25-
28, p.142. 
 
 A primeira vez em que os três personagens cantam simultaneamente, a 
influência de Amor sobre Liríope torna-se mais clara, já que esta apenas imita – em 
outra altura – o que é cantado pela divindade, mas o movimento da melodia é feito 
novamente em terças, desta vez paralelas, junto a Céfiro, indicando dubiamente, 




Ex.91 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a tres Liríope, Amor, e Céfiro:  Óyeme, c.45-
51 , p.147-148. 
 
 A continuação desta sequência segue com uma breve imitação de vozes, 
todas com uma mesma letra – com exceção ao pronome pessoal –, já que há um 




Ex.92 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a tres Liríope, Amor, e Céfiro:  Óyeme, c.52-
56, p.148-149. 
 
 Não há nenhuma progressão harmônica neste trecho, que apenas reafirma a 
modulação para a dominante com a sequência Lá Maior-Ré Maior e, 
consequentemente, o próprio destino de Céfiro. Toda essa movimentação resulta em 
uma cadência, seguida de um trecho exclusivamente instrumental, com a presença 
mais ativa das trompas, retornando a uma reapresentação do tema inicial, que sofre 




Ex.93 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a tres Liríope, Amor, e Céfiro:  Óyeme, 
c.112-116, p.163-164. 
 
 Na resolução final os personagens voltam a cantar o mesmo texto, com a 
movimentação dentro da tríade dos acordes, apesar do cruzamento de vozes, e o 




Ex.94 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a tres Liríope, Amor, e Céfiro:  Óyeme, 
c.145-148, p.172. 
 
Como as demais árias citadas, esta também possui a forma da capo, com a 
apresentação sucinta dos mesmos temas, na relativa menor, isto é Si Menor. Todas 
essas peças também são antecedidas de um recitativo, por vezes terminando em 
intervalos de terças.  
O mesmo não é válido para os dois números em conjunto de Vendado es 
amor, no es ciego, os quais iniciam após exaltadas conversas, cuja única resolução 
parece apontar para a morte de um personagem, neste caso, do pastor Anquises. 
Neste contexto, novamente, a inserção da ária é uma forma de organização 
racional do pensamento do personagem, como meio de evitar um final trágico. 
Consequentemente, a aria a cuatro que encerra a primeira jornada da zarzuela é, 
sob esse ponto de vista, uma reflexão de Eumene, dividida entre seu amor e ira por 
Anquises, mas também pelo seu dever junto a Diana, sendo pressionada de um lado 
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pelas próprias deusas e do outro pelo medroso pastor. Sua racionalidade seria o 
único elemento capaz de mostrar o caminho exato: 
 
AREA A CUATRO 
DIANA 
¿Qué motivo te hace, Eumene, 
explicar con tal ardor? 
VENUS 
¿Qué ocasión, oh ninfa, tiene  
tu despecho y tu furor? 
EUMENE 
La que al ánimo avasalla. 
ANQUISES 
¡Ay, Eumene, calla, calla! 
EUMENE 




    No lo digas. 
DIANA 
Habla en esto. 
ANQUISES 
No, no hables. 
LOS CUATRO 
¡Ay de mí, qué intolerables 
son del pecho en la batalla 
los combates de amor! 
 
DIANA 
Es preciso obedecerme. 
ANQUISES 
No es preciso, que es perderme. 
VENUS 
¿Cómo quieres desairarme? 
ANQUISES 
Con que pesar en no matarme. 
EUMENE 










Hable el tiempo, que es mejor. 
(CAÑIZARES, 2007, p.93) 
ARIA A CUATRO 
DIANA 
Que motivo, te faz, Eumene, 
explicar com tal ardor? 
VENUS 
Qual ocasião, oh ninfa, tem 
teu despeito e teu furor? 
EUMENE 
A que ao ânimo avassala. 
ANQUISES 
Ai, Eumene, cala, cala! 
EUMENE 








    Não, não fales.  
OS QUATRO 
Ai de mim! Quão intoleráveis 
são do peito em batalha 
os combates de amor! 
 
DIANA 
É preciso obedecer-me. 
ANQUISES 
Não é preciso, pois é perder-me. 
VENUS 
Como queres irarme? 
ANQUISES 
Com que pesar em não matar-me. 
EUMENE 














 Da mesma forma que em Viento es la dicha de Amor, a estrutura desta ária é 
muito próxima a de um diálogo, porém, a quantidade de texto é muito maior do nas 
demais, já que nestas grande parte da poesia se concentrava no recitativo, enquanto 
a ária se tornava um recurso retórico utilizado pelos personagens para convencer a 
si mesmo e aos demais qual era a melhor forma de agir.  
Neste número, estes dois elementos – recitativo e ária – são unidos, motivo 
pelo qual, o início lembra um recitativo acompanhado, devido às várias notas 
repetidas da melodia, que é essencialmente silábica e sem grandes saltos:  
 
Ex.95 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Aria a cuatro Anquises, Diana, Eumene e 
Venus: ¿Qué motivo te hace?, c.1-3, p.239. 
 
 E, como um diálogo em recitativo, as respostas acontecem de maneira quase 




Ex.96 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Aria a cuatro Anquises, Diana, Eumene e 
Venus: ¿Qué motivo te hace?, c.11-13, p.242-243. 
 
 A orquestração também é mais rica que a encontrada nos demais exemplos, 
com a incorporação dos oboés, embora sua melodia seja sempre dobrada pelas 
cordas. Os trechos unicamente instrumentais, no entanto, são bem reduzidos, 
somando apenas dois compassos na transição para B – nas outras zarzuelas havia 
uma introdução, com média de oito compassos e a transição, com aproximadamente 
quatro.  
 Assim como ocorre em Obsequio para la deydad, nunca es culto la crueldad, 
as vozes são agrupadas de duas em duas, movimentando-se em terças paralelas e 




Ex.97 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Aria a cuatro Anquises, Diana, Eumene e 
Venus: ¿Qué motivo te hace?, c.17-18, p.244. 
 
 A instabilidade psicológica de Anquises é demonstrada musicalmente através 
dessa movimentação em terças: se em um primeiro momento, em concordância com 




Ex.98 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Aria a cuatro Anquises, Diana, Eumene e 
Venus: ¿Qué motivo te hace?, c.19-21, p.245. 
 
 O outro número cantado em conjunto ocorre no clímax da segunda jornada, 
entre as duas divindades e o pastor. Diferentemente dos demais exemplos, este não 




Bramen los truenos, 







Bramem os trovões, 







Viertan las auras 
dulces halagos. 
ANQUISES (CANTA) 
¡Ay de un destino 
que es tan infausto! 
VENUS (CANTA) 
Que yo lo intimo. 
DIANA (CANTA) 
Que yo lo mando 
ANQUISES (CANTA) 
¡Ay, que es dudoso!, 
¡ay, que es extraño! 
VENUS (CANTA) 
Vengar amor aleve… 
DIANA (CANTA) 
Templar amor aleve… 
ANQUISES (CANTA) 
Vencer amor aleve... 
LOS TRES 
amante inclinación que pudo tanto. 
 
VENUS (CANTA) 
Y pues mi injuria vengo. 
DIANA (CANTA) 
Y pues mi triunfo canto. 
ANQUISES (CANTA) 
Y pues mi pena lloro. 
LOS TRES 
¡Oh, cielos soberanos! 
¡Oh, cesen mis deseos! 
¡Oh, acaben de una vez mis sobresaltos! 
(CAÑIZARES, 2007, p.100) 
Vertam as auras 
doces agrados. 
ANQUISES (CANTA) 
Ai, de um destino 
que é tão infausto! 
VENUS (CANTA) 
Que eu o intimo. 
DIANA (CANTA) 
Que eu o mando. 
ANQUISES (CANTA) 
Ai, que é duvidoso! 
Ai, que é inesperado! 
VENUS (CANTA) 
Vingar amor traidor... 
DIANA (CANTA) 
Suavizar amor traidor... 
ANQUISES (CANTA) 
Vencer amor traidor… 
OS TRÊS 
amante inclinação que pode tanto. 
 
VENUS (CANTA) 
E pois, minha injúria vingo. 
DIANA (CANTA) 
E pois, meu triunfo canto. 
ANQUISES (CANTA) 
E pois, minha pena choro. 
OS TRÊS 
Oh, céus soberanos! 
Oh, cessem meus desejos! 
Oh, acabem de uma vez meus sobressaltos! 
 
A estrutura do texto subentende uma forma da capo, porém a indicação não 
consta na partitura e a segunda estrofe tampouco é apresentada em outra 
tonalidade. 
 Esta poesia, muito mais que um diálogo, como o exemplo anterior desta 
mesma zarzuela, é um duelo entre as duas divindades da peça, em uma cena de 
tempestade, instigada pela ira de Venus, ameaçando destruir tudo e todos, sendo 
apaziguada por Diana. Anquises ao longo deste trecho apenas se lamenta de sua 
sorte – mais uma demonstração de sua fraqueza.  
A representação musical segue as convenções de tempesta, evidenciadas 
por McClelland (2014), com notas repetidas e rápidas escalas, em tonalidade menor 





Ex.99 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Trio Anquises, Diana e Venus: Bramen los 
truenos, c.15-22, p.397-398. 
 
 A entrada de Diana quebra com esse padrão e o acompanhamento das 





Ex.100 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Trio Anquises, Diana e Venus: Bramen los 
truenos, c.29-34, p.399-400. 
 
 A passagem entre esses dois afetos tão distintos é feito por Anquises, através 
de um motivo com material novo, marcado pelo ritmo pontuado: 
  
Ex.101 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Trio Anquises, Diana e Venus: Bramen los 
truenos, c.23-28, p.398-399. 
 
 Apesar da orquestração mais simples, composta apenas de cordas, este trio 
possui uma introdução e um interlúdio instrumental, que além de representar 
musicalmente a tormenta que se formava, os ecos do stile concitato evidenciavam a 
guerra entre as duas divindades, que se anunciava desde o início da zarzuela: 
370 
 
Ex.102 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Trio Anquises, Diana e Venus: Bramen los 
truenos, c.1-28, p.396. 
 
 Como nas árias, neste trio também há uma breve imitação entre as vozes, 
cada uma com o respectivo texto: 
 
Ex.103 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Trio Anquises, Diana e Venus: Bramen los 
truenos, c.49-53, p.401. 
 
 A resolução, após a reapresentação dos temas, é um pouco diferente dos 
demais exemplos. Enquanto a movimentação de Diana e Anquises ocorre em sextas 
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paralelas, a voz cantada por Venus insere algumas dissonâncias, até o repouso na 
tônica: 
 
Ex.104 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Trio Anquises, Diana e Venus: Bramen los 
truenos, c.87-91, p.406. 
 
 Nota-se que há uma semelhança entre este tipo de ária em conjunto e 
aquelas com diversos afetos, descritas no Capítulo 4.3.1. Porém, a primeira tem 
como o ponto de partida a discórdia entre os personagens, sendo tratada como uma 
grande discussão, em que cada opinião recebe um tema diferente, ou uma variação 
do mesmo, de acordo com as ideias dos participantes. No segundo caso, um único 
personagem é responsável por expressar suas próprias paixões. Ambas sempre 
ocorrem  em uma situação de grande intensidade dramática, em que as repetições 
Da Capo funcionam como intensificadores da mesma.  
 




 Outro número em conjunto presente nas zarzuelas de José de Nebra, são os 
duos, que assim como nas óperas italianas, tendem a ocorrer entre o casal principal 
da peça, sendo muitas vezes parodiados pelos cômicos. A única exceção é 
encontrada em Vendado es amor, no es ciego, em que o dueto acontece entre 
Anquises e Venus, e não com Eumene, personagem com quem o pastor permanece 
no final.  
 O número ocorre no meio da jornada inicial, no primeiro encontro dos 
personagens, ambos vítimas do amor à primeira vista. A troca de palavras, 
entretanto, não parece indicar um romance, mas uma promessa de manter sigilosa a 
identidade da deusa: 
 
ARIA A DUO 
ANQUISES 




Seré un bronce. 
VENUS 
Yo, eso quiero. 
ANQUISES 
Amaré como que olvido. 
VENUS 
Ese amor es verdadero. 
ANQUISES 
Y así aguardo, 
VENUS 
y así espero. 
ANQUISES 
Sí, mi dueño. 
VENUS 
Sí, bien mío. 
ANQUISES y VENUS 
Adulando a mi albedrío, 
ver, oír, servir y amar. 
 
ANQUISES 
¿Cuándo te veré en la selva? 
VENUS 





ANQUISES y VENUS 
Pues con tu pereza muero, 
no te olvides de volar. (VANSE) 
ARIA A DUO 
ANQUISES 
Serei um mármore.  
VENUS 
                              Isso peço. 
ANQUISES 
Serei um bronze. 
VENUS 
                           Eu, isso quero. 
ANQUISES 
Amarei assim como esqueço. 
VENUS 
Esse amor é verdadeiro. 
ANQUISES 
E assim aguardo 
VENUS 
e assim espero. 
ANQUISES 
Sim, meu dono. 
VENUS 
Sim, bem meu. 
ANQUISES e VENUS 
Adulando a minha vontade, 
ver, ouvir, servir e amar. 
 
ANQUISES 
Quando te verei na selva? 
VENUS 





ANQUISES e VENUS 
Pois com teu descuido morro, 
não te esqueças de voar. (VÃO-SE) 
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(CAÑIZARES, 2007, p.88)  
 
 A estrutura textual, dividida em duas estrofes, parece indicar uma ária da 
capo. Musicalmente, porém, não há nenhuma indicação de retorno e o motivo 
apresentado na segunda parte – derivado de A – não ocorre em nenhuma 
tonalidade contrastante, mas sim conduz ao Lá Maior, tonalidade da peça. 
 O diálogo inicial entre os personagens, em que Anquises promete manter o 
segredo de Venus, é retrato em música através da apresentação de dois breves 
temas: 
 
Ex.105 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Aria a dúo de Anquises e Venus: Seré un 
mármol, c.1-3, p.158. 
 
 Esses dois breves temas, apesar de diferentes entre si, possuem uma mesma 
raiz, começando com o salto de quinta e resolvendo na terça do acorde de Lá Maior. 
Em oposição, quando os personagens trocam algumas palavras amorosas, a 
tradução musical da poesia é feita através da imitação, indicando a reciprocidade 




Ex.106 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Aria a dúo de Anquises e Venus: Seré un 
mármol, c.8-14, p.159. 
  
 A aproximação de um acordo entre os personagens ocorre através da 
repetição de palavras, indicado no texto pela frase cantada simultaneamente, que se 





 Ex.107 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Aria a dúo de Anquises e Venus: Seré un 
mármol, c.22-26, p.160-161. 
 
Essa breve sequência, com a complementação textual e musical da ideia de 
cada um dos personagens, é enriquecida pelas suspensões resolvidas e novamente 
criadas no dueto dos violinos, uma metáfora da antítese tensão/relaxamento da cena 
amorosa do casal.  
A resolução das dissonâncias geradas pelas suspensões chega ao seu ápice 
com a movimentação em, predominantemente, terças paralelas dos violinos e 
personagens, terminando em uníssono, representando, finalmente, a concordância 




Ex.108 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Aria a dúo de Anquises e Venus: Seré un 
mármol, c.33-36, p.162. 
  
 A conclusão em Mi Maior, dominante da tonalidade da peça, conduz para a 
segunda estrofe do texto, em que a mesma caracterização musical é apresentada, 
porém de forma mais concisa e direcionando para a conclusão em Lá Maior: o 
diálogo inicial apresentado com diferentes motivos (“¿cuando te veré en la selva?/ 
cuando solo a verte vuelva); breves sequências (“tarda edad/ tiempo ligero”); por fim, 
movimentos essencialmente de terças paralelas que resolvem em uníssono, 




Ex.109 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Aria a dúo de Anquises e Venus: Seré un 
mármol, c.65-68, p.166. 
 
Essas características refletem as convenções da própria ópera veneziana, em 
que os duetos amorosos “começavam com breves trocas motívicas ou longas 
passagens imitativas, que culminavam em movimento paralelo de terças e sextas, 
enriquecidas por suspensões e resolvendo em uníssono”325 (ROSAND, 1990, p.338). 
Diferencia-se, porém, pois não é escrita em compasso ternário, mas sim em dois, e, 
principalmente, pelo momento em que ela acontece na obra. Na ópera italiana do 
século XVII, normalmente ocorria no fim da peça, representando o final feliz, 
enquanto na ópera séria da centúria seguinte, era usualmente apresentado no último 
ato.  
A presença de um dueto entre o casal principal logo na primeira jornada já era 
observada nas zarzuelas do início do século, no entanto, não parece haver nenhum 
tipo de norma, como acontecia com as arias a tres e a cuatro, que sempre indicavam 
o final do primeiro ato. Em Viento es la dicha de Amor, por exemplo, há dois duos 
entre Céfiro e Liríope, todos na segunda jornada, além do dueto, através de 
seguidillas, que se transforma em um trio, junto a Amor. 
                                                 
325
 (…) began with brief motivic exchanges or longer imitative passages that culminated in parallel 
movement in thirds and sixths enriched by suspensions and resolving into unisons. 
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Nesta seguidilla os dois personagens jamais cantam simultaneamente, 
apenas repetem uma mesma ideia musical, através da qual praticamente todo o 
texto é apresentado:  
 
Ex.110 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Seguidillas Céfiro e Liríope: No, que quiere mi 
pena, c. 1-7, p. 124-125. 
 
 Estas duas frases são alternadas entre os dois personagens, cada um 
expressando seus sentimentos: 
 
CÉFIRO (CANTA) 
No, que quiere mi pena, 
ya que te encuentro, 
respirar entre quejas, 
los desalientos. 
LIRÍOPE (CANTA) 
Si tu pena me agravia, 
¿cómo pretendes 
apadrinar lo fino 
con lo rebelde? 
No me detengas. 
CÉFIRO 
CÉFIRO (CANTA) 
Não, que quer minha pena, 
já que te encontro, 
respirar entre queixas, 
os desalentos 
LIRÍOPE (CANTA) 
Se tua pena me agrava, 
como pretendes 
apadrinhar o fino  
com o rebelde? 




No te me ausentes. 
LIRÍOPE 
¡Ay de tu mal, si tu mal no te acaba! 
CÉFIRO 
¡Ay de mi amor, si mi amor no te vence! 
LIRÍOPE 
Cómo quieres que crea 
tus falsedades, 
si lo engañoso es sombra 
de lo constante. 
CÉFIRO 
Como por ti en la Arcadia 
viviendo muero, 
sin hallar más alivio 
que el del desprecio. 
(…) 
(ZAMORA, 2007, p.31) 
Não te me ausentes. 
LIRÍOPE 
Ai de teu mal, se teu mal não te acaba! 
CÉFIRO 
Ai de meu amor, se meu amor não te vence! 
LIRÍOPE 
Como queres que creia 
tuas falsidades, 
se o enganoso é sombra 
do constante. 
CÉFIRO 
Como por ti na Arcádia 
vivendo morro, 
sem achar mais alivio 




O texto possui mais 48 versos, os quais são apresentados através das 
mesmas frases, com exceção aos trechos que possuem outra versificação, acima 
exemplificados nas frases “¡Ay de tu amor, si tu mal no te acaba!/ ¡Ay de mi amor, si 





Ex.111 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Seguidillas Céfiro e Liríope: No, que quiere mi 
pena, c. 17-21, p. 126. 
 
 Este duo representa o diálogo inicial entre os personagens, em que Céfiro 
tentava conquistar Liríope, enquanto esta o rechaça. A partir de uma visão mais 
ampla pode-se entendê-lo como o equivalente ao desentendimento com o qual os 
duetos amorosos das óperas começam.  
 O seguinte número cantado pelo casal, denominado de aria a duo, também 
demonstra a tentativa de Céfiro convencer Liríope de seu amor. O tratamento 
recebido assemelha-se ao encontrado no número homônimo de Vendado es amor, 
no es ciego, novamente em Lá Maior, compasso binário e com a apresentação de 
diferentes motivos: 
 
Ex.112 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a duo Céfiro e Liríope: Ídolo amado mío, c. 
8-11, p. 232. 
 
 O motivo apresentado por Céfiro remete ao ambiente pastoril, próprio à peça, 
através da utilização das notas pontuadas, comum das tópicas pastorais, segundo 




Ex.113 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a duo Céfiro e Liríope: Ídolo amado mío, c. 
13-16, p. 233. 
 
 Essa troca motívica só ocorre uma única vez, conforme os dois exemplos 
acima, sendo seguida pelo breve movimento imitativo das duas vozes, que acontece 




Ex.114 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a duo Céfiro e Liríope: Ídolo amado mío, c. 
22-27, p. 234. 
 
 Essa imitação, entretanto, não resulta imediatamente em um movimento 
paralelo de terças ou sextas, simbolizando a harmonia do casal, mas sim em um 
movimento de quintas, aumentando a tensão ao formar um trítono, que conduz à 




Ex.115 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a duo Céfiro e Liríope: Ídolo amado mío, c. 
28-31, p. 234-235. 
 
 Na continuação do dueto, cujo início é demonstrado nos dois últimos 
compassos do exemplo acima, as vozes finalmente formam intervalos de terças e 
sextas, que são por vezes intercalados com quintas e quartas aumentadas, o 
movimento, porém, não é completamente paralelo, mantendo a discórdia entre o 
casal. Esta, como indicado pelo texto cantado por Liríope, ocorre muito mais por 
uma vontade divina do que pelo desejo da personagem, que se demonstra menos 
resoluta com relação ao afeto de Céfiro: 
 
CÉFIRO 
Ídolo amado mío, 
pierde el fatal recelo. 
LIRÍOPE 
No puedo, que es el cielo  









¡Oh, cuándo habrán cesado 
la suerte y el rigor! 
(…) 
(ZAMORA [& GUERREROS], 2007, p.39) 
CÉFIRO 
Ídolo amado meu, 
perde o fatal receio. 
LIRÍOPE 
Não posso, que é o céu 









Oh, quando irão cessar 




 Esta aria a duo diferencia-se daquela encontrada em Vendado es amor, no es 
ciego, pois a mesma possui a forma Da Capo, repetindo a parte A, após a 
apresentação contrastante de B, na relativa menor, sem a tópica pastoral.   
O último número em conjunto destes personagens ocorre no fim da obra, 
sendo nomeada como “canción a duo”, a única escrita em compasso ternário, 
também na tonalidade de Lá Maior. Esta, refletindo o ponto culminante dos duetos 
amorosos das óperas, ocorre completamente através de terças paralelas e 
concluindo em uníssono. A peça não possui nenhuma forma, são apenas trinta 
compassos que representam a conciliação do casal e o final feliz: 
 
Ex.116 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Canción a duo Céfiro e Liríope: Albrícias, 
Arcadia, c. 23-28, p. 313-314. 
 
 Um último dueto de Viento es la dicha de Amor é cantado pelos graciosos, 
logo após a aria a duo de Céfiro e Liríope, na segunda jornada. Apesar de receber a 
mesma nomenclatura, o número é uma clara paródia dos acontecimentos entre o 
casal de sérios, cujos aspectos textuais já foram abordados anteriormente no 
Capítulo 3.1.  
Musicalmente, duas ironias utilizadas pelo compositor para a representação 
deste número são percebidas logo no início: a tonalidade de Sol menor, relativa do 
tom utilizado na seguidilla cantada pelos personagens sérios; e o compasso binário 
composto, ao invés do binário simples, mais comum nos duetos, ou do ternário 
próprio da seguidilla.  
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A melodia, por sua vez, corrompe as convenções próprias do dueto. A troca 
de motivos inicial entre os personagens é feita de maneira assimétrica, com alguns 
trechos que parecem imitar uma ideia já representada, mas sendo quebrada com a 
inserção de novo material: 
 
Ex.117 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a duo Delfa e Marsias: Quiéreme picarita, c. 
17-23, p. 250. 
 
 A inserção de onomatopeias, com sons que representam o que 
provavelmente estava sendo encenado pelos atores, também causa a ruptura dessa 




Ex.118 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a duo Delfa e Marsias: Quiéreme picarita, c. 
24-29, p. 251. 
 
 Mesmo quando os personagens possuem textos semelhantes, a forma como 
o acompanhamento é feito, as diferencia completamente. Marsias, após levar uma 
mordida de Delfa, lamenta-se através da seguinte frase: 
 
Ex.119 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a duo Delfa e Marsias: Quiéreme picarita, c. 
30-35, p. 251. 
 
 A expressão “ay” e o movimento descendente demonstram um mesmo afeto 
na manifestação de Delfa, mas cuja imitação é corrompida pelo acompanhamento 




Ex.120 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a duo Delfa e Marsias: Quiéreme picarita, c. 
51-55, p.253 
 
 A ironia é intensificada pelo repentino movimento em terças paralelas, quando 
os dois personagens concordam em rechaçar o amor: 
 
Ex.121 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Aria a duo Delfa e Marsias: Quiéreme picarita, c. 
59-64, p.254 
 
 Em Para obsequio a la deydad nunca es culto la crueldad, o dueto burlesco 
cantado pelos cômicos possui características semelhantes a esta aria a duo dos 
graciosos. Ele não é introduzido por nenhum recitativo, diferentemente dos números 
demonstrados até aqui, e trata-se claramente de uma dança, evidenciado pela 
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própria poesia, em versos pentasílabos, heptasílabos e decassílabos, ou seja, uma 
menção às seguidillas: 
 
MOCHILA (CANTA) 
¿Tú, tirana, en un monte? 
¿Qué infamia es esta? 
COFIETA (CANTA) 
En un monte me tienes segura, 
y en poblado hay mil maulas caseras. 
(…) 
MOCHILA 
Pues mi honor de tus cháncharras máncharras 
vengará las civiles afrentas. 
COFIETA 
No me mates, que yo seré al tálamo 




No me cortes, que duele. 
MOCHILA 
¡Oh, hermosura, que rindes las peñas! 
LOS DOS 
Si hay perdón, este llanto se aumente, 
conque démos dos mil zapatetas. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.138-139) 
MOCHILA (CANTA) 
Tu, tirana, em um monte? 
Que infâmia é esta? 
COFIETA (CANTA) 
Em um monte me tens segura, 
e no povoado há mil artimanhas caseiras. 
(...) 
MOCHILA 
Pois minha honra de tuas enrolações 
 
vingará as afrentas civis.  
COFIETA 
Não me mates, que eu serei ao altar 




Não me cortes, que dói. 
MOCHILA 
Oh, beleza, que tu entregas aos montes!  
OS DOIS 
Se há perdão, este canto se aumente, 
com que demos duas mil sapateadas. 
 
 Este número também se diferencia por não ser uma paródia de um dueto 
amoroso cantado, mas sim de uma cena falada entre Electra e Pílades, em que o 
afeto oposto ao apresentado pelo casal de sérios era manifestado, como já foi 
explicado mais detalhadamente no Capítulo 3.4. Consequentemente, a ironia 
encontra-se no próprio fato da cena ser cantada e dançada. 
 Nesta, os elementos musicais presentes nos duetos das óperas também são 
corrompidos, mas de maneira mais adequada ao texto, assim o reencontro 




Ex.122 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Dueto Burlesco 
Mochila e Cofieta: ¿Tú, tirana en un monte?, c. 1-8, p.154. 
 
 A repetição cantada por Cofieta, no entanto, é feita uma sexta abaixo, com a 
presença de notas alteradas, evidenciando a sua própria inconstância – e mentira, já 
que o texto literário afirmava o contrário. Da mesma forma que a aria a duo dos 
graciosos Delfa e Marsias, há uma quebra da ideia inicial, que não é apresentada 
por completo, nem de maneira idêntica.  
 Esse tratamento musical também se assemelha da seguidilla, essencialmente 
silábico, com as vozes sendo dobradas pelos violinos, além da repetição do mesmo 
tema, mas com outra letra. 
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 Uma segunda ideia é apresentada quando os personagens se reconciliam, 
baseada em um movimento imitativo, que resulta em intervalos de terças paralelas:  
 
Ex.123 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Dueto Burlesco 
Mochila e Cofieta: ¿Tú, tirana en un monte?, c. 1-8, p.154. 
 
 Além das convenções próprias dos duetos, também se observa neste trecho o 
conhecimento da linguagem própria dos lamentos, evidenciada no movimento 
cromático descendente das vozes e das respirações entre as palavras, 
demonstrando a falta de ar nos momentos finais de um personagem. Essa referência 
se justifica já que ocorre logo após as ameaças de Mochila de matar Cofieta, por ter 
ferido sua honra. Todos esses elementos apresentados ironicamente e em ritmo de 
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dança pelo casal reiteram o tom de paródia deste número, que finaliza em uníssono, 
depois de uma longa movimentação de terças paralelas. 
 O outro dueto encontrado em Para obsequio a la deydad, nunca es culto la 
crueldad é cantado por Ifigenia e Orestes, o “casal” de sérios, segundo a 
terminologia utilizada pelo autor, outra aria a duo, em forma Da Capo, na tonalidade 
de Dó Menor. 
 A tensão entre os personagens é evidenciada desde o início da peça, com o 
tema iniciando em um salto da dominante para a sensível e saindo rapidamente da 
tônica após a resolução, em uma tessitura aguda: 
 
Ex.124 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Aria a duo Ifigenia e 
Orestes: Ah ingrato, c. 15-19, p.253-254. 
 
  O motivo apresentado por Orestes, aumentando a tensão inicial, encontra-se 





Ex.125 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Aria a duo Ifigenia e 
Orestes: Ah ingrato, c. 22-28, p.254-255. 
  
 Após essa troca inicial de motivos, a tensão começa a se dissipar, com a 
imitação de vozes e o seu constante cruzamento, evidenciando a troca de 




Ex.126 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Aria a duo Ifigenia e 
Orestes: Ah ingrato, c. 141-152, p.269-270. 
  
Da mesma forma que os demais duetos, há também diversas sequências e 
suspensões resolvidas e novamente criadas, simbolizando a própria indecisão dos 
personagens de como proceder, além da antítese tensão/relaxamento.  
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Esta dúvida dos personagens é dramatizada também através da forma deste 
número, com o Da Capo, que novamente, mais que o simples reiterar da ideia, 
desempenha uma função cênica, ligada diretamente ao futuro dos personagens.  
A partir da análise destes duos, algumas conclusões podem ser tiradas: eles 
são guiados pela prática das óperas italianas, eventualmente aludindo a outras 
convenções como o lamento, as tópicas pastorais e o stile concitato, mas são 
adaptados dentro do costume espanhol, evidenciado principalmente nos números de 
paródia; não parecem possuir tonalidade, versificação ou localização específica, o 
único padrão parece ser a fórmula rítmica, binário simples nas arias a duo dos 
personagens sérios e binário composto para os cômicos.  
É discutível se há uma tendência à diminuição desses duetos, uma vez que 
Viento que es la dicha de Amor, de 1743, é a zarzuela que possui a maior 
quantidade deles, mas continuou sendo representada até a década seguinte. Donde 
hay violencia, no hay culpa, de 1744, com exceção de uma seguidilla entre Lucrecia 
e Colatino, não possui nenhuma peça deste tipo e sua presença nos palcos 
madrilenos foi bem mais modesta326. Na obra estreada três anos depois, Para 
obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, o mesmo dramaturgo inseriu dois 
duetos – os últimos analisados no presente trabalho –, nos quais, especialmente 
naquele cantado pelos personagens sérios, observa-se o auge deste número como 
expressão dramática-musical, em que José de Nebra utilizou as convenções da 
ópera italiana para aumentar a expectativa do público, através das suspensões, 
sequências e retornos, ou para causar o riso pela paródia327 destes. 
 
4.3.5. Ária cômica 
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 Segundo Andioc & Coulon (1996), após a estreia no Coliseo privado do Duque de Medinacelli, a 
única retomada da peça que se tem notícia, ocorre em maio de 1749, sem dados sobre a quantidade 
de público ou de dias que Donde hay culpa, no hay violencia permaneceu em cartaz. Com relação à 
zarzuela Viento es la dicha de Amor, a principal informação se refere a uma reapresentação em 1748, 
quando se manteve por sete dias arrecadando entre 4237 reales, no dia de maior lotação – uma 
ópera podia acumular até 5000 reales –, e 2016 reales, no último dia – um pouco menos que uma 
comedia diária, que coletava aproximadamente 2200 reales, dependendo do teatro.  
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 É válido ressaltar que para a paródia ter o efeito desejado, o público para o qual ela se dirige deve 
ter conhecimento do objeto parodiado. Portanto, esses números paródicos nas zarzuelas de José de 
Nebra demonstram a abrangência das convenções da ópera italiana. 
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As árias cômicas estão presentes nas zarzuelas desde o início do século 
XVIII, sendo uma das convenções próprias da ópera veneziana que permaneceu 
viva na prática espanhola mesmo após a entrada da ópera séria, que obviamente, 
não possuía equivalente.  
No entanto, uma importante diferença é notada nas zarzuelas de José de 
Nebra em comparação com aquelas do início do século ou da ópera veneziana: o 
personagem tendia a ser do gênero masculino nestas duas últimas práticas, mesmo 
se cantado por mulheres na Espanha, enquanto em Nebra há um claro predomínio 
das graciosas/ criadas/confidentes. 
Essa mudança, consequentemente, gera uma alteração no próprio assunto 
retratado que, em vez de ressaltar as características negativas do gracioso, passa a 
enfocar dois temas principais: os malefícios do matrimônio e a inconstância dos 
homens.   
Um exemplo é encontrado na ária de Cofieta, de Para obsequio a la deydad, 
nunca es culto la crueldad, em que o texto de pentasílabos, repleto de termos 








Dolor de muelas, 
dos portezuelas 
en la cotilla. 
Con ella un rorro, 
que suelta el chorro; 
dale papilla, 
grazna a despecho, 
y aún en el pecho 
regaña más. 
 
Si esta señora 
tal presumiera, 
¿cuádo creyera 
la otra embaidora? 
Mas en su gozo, 
si ven un mozo, 
consienten todas 
y hay unas bodas  
de Barrabás. (VASE) 







Dor de dentes, 
duas portinholas 
no corpete. 
Com ela um bebê 
que solta o jorro; 
dá-lhe de comer, 
berra a despeito 
e ainda no peito 
cobra mais. 
 
Se esta senhora 
tal presumisse, 
quando creria 
a outra embusteira? 
Mas em seu gozo, 
se veem um moço, 
consentem todas 
e há umas bodas 




Musicalmente, a principal diferença com relação à prática espanhola anterior 
reside na introdução instrumental, realizada pelas cordas, antes inexistente e que 
em José de Nebra faz uma apresentação dos temas que serão cantados, além de já 
ser uma pintura inicial do texto. Neste caso, a falta de unidade rítmica simboliza os 
próprios danos do matrimônio, reforçando a ideia do texto poético: 
 
Ex.127 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Ária de Cofieta: 
Descolorida, c. 1-7, p.282. 
 
A caracterização da ária segue as mesmas convenções da ópera veneziana 
do século XVII, observadas por Rosand (1990): 
 
Compositores enfatizavam a estrutura métrica de estrofes individuais cômicas, 
marcando articulações gramaticais, assim como padrões formais – rimas, métricas 
paralelas e contrastes (...). E, uma vez que muito do humor dos textos cômicos 
residia em detalhes da linguagem - voltas estranhas de frases, trocadilhos, 
aliterações - bem como o significado, os compositores geralmente adotavam um 
estilo simples, quase como a fala, em que jogos verbais seriam claramente audíveis: 
colocação de texto silábica, cantada rapidamente, com tessitura limitada, envolvendo 
muitas notas repetidas, textura homofônica, curta, muitas vezes, frases musicais 
repetidas e separadas, baseadas nas frases textuais, e padrões rítmicos derivados do 
texto. Além disso, árias cômicas eram geralmente marcadas pelo exagero de vários 
tipos: excessivas pinturas literais de palavras, bruscos e frequentes contrastes 
musicais, e demasiadas sequências estendidas ou repetições
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 (ROSAND, 1990, p. 
326).  
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 composers emphasized the strongly metrical structure of individual comic strophes by marking 
grammatical articulations as well as formal patterns - rhymes, metric parallels and contrasts (...). And, 
since much of the humor of comic texts lay in details of language - odd turns of phrase, puns, 




 A simplicidade da peça é evidenciada pela colocação praticamente silábica 
da poesia, com o primeiro violino dobrando a voz do canto, além da constante 
repetição de uma mesma frase musical, com texto diferente – aproximando-se, 
nesse sentido, das seguidillas. Nota-se também a pintura de palavras, que no 
exemplo abaixo recai sobre o termo “desmadejada”, desmontada, em português, em 
que as notas ligadas das cordas sempre nos tempos fortes do compasso, 
“desmontam” a sensação rítmica nas vozes superiores:   
  
Ex.128 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Ária de Cofieta: 
Descolorida, c. 26-31, p.285. 
 
Uma sequência foi utilizada pelo compositor para representar em música a 
ideia do trabalho interminável que a mulher tem após o casamento, ao tentar 
satisfazer as vontades de uma criança que não para de chorar: 
                                                                                                                                                        
which such verbal play would be clearly audible: speedily delivered syllabic text-setting within a narrow 
range involving many repeated notes, homophonic texture, short, often separated, repeated musical 
phrases based on text-phrases, and text-derived rhythmic patterns. In addition, comic arias were often 
marked by exaggeration of various kinds: excessively literal text-painting, sharp and frequent musical 




Ex.129 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Ária de Cofieta: 
Descolorida, c. 133-138, p.298-9. 
 
 Essa sequência é interrompida por outra pintura, que não recai sobre 
nenhuma palavra específica, mas é uma clara imitação do choro do bebê, através 
dos cromatismos, passados das cordas para a voz – e da criança para a mãe: 
Ex.130 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Ária de Cofieta: 
Descolorida, c. 142-145, p.299-300. 
 
Como muitas árias cômicas da ópera italiana do século XVII, esta se trata de 
um conselho (ROSAND, 1990). Portanto, a repetição de A é uma reiteração da ideia 
apresentada, recomendando que se evite o casamento.  
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Embora tematicamente ligada ao que ocorria na trama – Electra deveria 
decidir se casava com Toante –, a inserção desta ária é claramente uma interrupção 
da ação, já que a sentença sobre o futuro de Orestes era novamente adiada, 
substituída por um aconselhamento que não influenciava diretamente na sucessão 
de eventos, mas que mantinha a antítese cômico-sério, típico do teatro espanhol. 
Esta aversão pelo casamento também é demonstrada por Laureta, da 
zarzuela Donde hay violencia, no hay culpa, que em sua segunda ária expõe todas 




Es lo primero que al casarme pido 
que yo he de mandar más que mi marido, 
(…) 
AREA 
Si a casa va el majo, 
le hará chocolate, 
y con su azafate 
traerá el agasajo. 
Barrer a destajo, 
servir de criada, 
hacer la ensalada, 
fregar, si yo quiero, 
ponerme el puchero 
y si anda en cuestiones, 
ceder en razones, 
que habrá colación. 
 
Sin estas razones, 
casar no imagino, 
mas tontos sin tino 
los hay a montones, 
que en estas acciones  
muy prácticos son. (VASE) 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.122-123) 
LAURETA 
RECITATIVO 
É o primeiro que ao casar-me peço 
que eu mandarei mais que meu marido, 
(...) 
ÁRIA 
Se à casa vai o majo
329
, 
lhe fará chocolate, 
e com sua bandeja 
trará o refresco. 
Varrer sem descanso, 
servir de criada, 
fazer a salada, 
esfregar, se eu quero, 
me pôr a panela, 
e se anda com questões, 
ceder com razões, 
que haverá discussão. 
 
Sem estas razões, 
casar não imagino, 
mas tolos sem tino 
há aos montes, 
que em estas ações 
muito práticos são. (VAI-SE) 
 
 
Esta peça é cantada pela personagem, logo após a ária de saída de Tulia, 
dominada pela fúria, ao ser traída por Sexto. Consequentemente, a comicidade 
reside no tom irônico criado a partir deste paradoxo sério-cômico, que também é 
encontrado em sua outra ária, cujo tema é a inconstância masculina: 
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 A tradução literal seria “macho”, mas optou-se por manter o termo em espanhol pelo duplo 
significado, de uma possível referência aos majos, que cultivaram a cultura “tradicional” espanhola, 






Se ve uno y otro amante 
rindiendo  un albedrío. 
Dice el bribón: “¡Ben mío!, 
¡mi esposa!, soy constante...” 
Y añade el muy bergante: 
“Esto es, mi cielo, amar”. 
Y puesto en las esquinas 
visita seis vecinas, 
sin diez que tiene enfrente, 
y piensa la inocente 
que la ama sin reparos. 
Señores, vamos claros. 
 
Nosotras los amamos, 
mas aunque los queremos, 
sus maulas conocemos, 
su juego penetramos. 
Que al fin cuál más, cuál menos, 
muy pocos son los buenos 
y vayan a la par. (VASE) 
(GÓZALEZ MARTÍNEZ, 2007, p. 113-114) 
LAURETA 
ÁRIA 
Se vê um e outro amante 
deixando-se levar. 
Diz o pícaro: “Meu bem, 
minha esposa, sou constante...” 
E acrescenta, sem vergonha: 
“Isso é o meu céu, amar”. 
E estando nas esquinas 
visita seis vizinhas, 
além de dez que há na frente, 
e pensa a inocente 
que a ama sem dúvidas. 
Senhores, vamos esclarecer. 
 
Nós os amamos, 
mas ainda os queiramos, 
suas artimanhas conhecemos, 
seu jogo penetramos. 
Que ao fim qual mais, qual menos, 
muito poucos são os bons 
e vão aos pares. (VAI-SE) 
 
 
Essa antítese sério-cômico, que também poderia ser virtude-vício, é criada 
novamente pela interpretação desta ária após a saída do palco de Tulia, 
lamentando-se da traição de Sexto. O tom irônico da cômica é observado também 
na música, notado, primeiramente, na tonalidade das duas peças, uma em modo 
maior, outra em menor. 
 Em seguida, através da reutilização de materiais, por exemplo, o tema com 
notas pontuadas, apresentado na introdução instrumental da ária de Tulia: 
 




Na ária cômica, este material é modificado e exibido em notas descendentes, 
com a mesma instrumentação e ambos os violinos tocando em uníssono: 
 
Ex.132 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Ária de Laureta: Se ve uno y otro 
amante, c.1-5, p.107. 
 
Ao longo da peça outros materiais que sofrem processo semelhante são 
encontrados: 
 
Ex.133 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Ária de Tulia: Qué contenta el alma, 
c.26-32, p.84-85. 
 





Ex.134 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Ária de Laureta: Se ve uno y otro 
amante, c.49-56, p.113. 
 
 Esse tom irônico da peça cantada por Laureta é acentuada pela utilização de 
várias convenções da ária cômica, como o brusco contraste criado pela súbita 




Ex.135 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Ária de Laureta: Se ve uno y otro 
amante, c.59-63, p.114. 
 
 Esta mudança está diretamente associada à fala da personagem, que neste 
momento se torna completamente silábica, em oposição à sua imitação do marido 
que prometia o mundo para a esposa, da frase anterior, com uma linha mais 
cantábile, com notas longas e ligadas. 
Devido ao tema e ao comportamento destas personagens cômicas, um 
paralelo pode ser traçado entre elas e a criada sagaz das óperas do século XVIII, 
como Serpina, e, posteriormente, Despina. Talvez a principal diferença com relação 
a esta última resida no fato de Laureta cantar as suas duas árias sozinha em cena – 
provavelmente interagindo junto ao público –, Cofieta utiliza-se do canto para 
explicar ao cômico, Momo, a sua relutância em casar, enquanto a personagem 
mozartiana busca convencer suas amas. 
 Essa é uma possível explicação para o fato de ideias tão ousadas estarem 
presentes nos palcos madrilenos: elas não tinham por objetivo a persuasão destes 
ideais, mas eram cenas cômicas, com o objetivo de causar o riso do público. 
Infelizmente, durante a elaboração deste trabalho, não se encontrou nenhuma 
informação que indicasse qual era a verdadeira reação do público perante estas 
manifestações, permanecendo uma suposição: seria apenas considerada uma cena 
grotesca, com uma personagem cantando absurdos, ou  seria encarada, como já 
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havia dito o próprio Lope de Vega, como uma questão séria em meio a bromas, que 
assuntos transcendentes mesclavam330? 
A personagem cômica de Vendado es amor, no es ciego, não apresenta 
ideais tão progressistas. Pelo contrário, já em seu primeiro número, Brújula discorre 




No pensaba en casar el majadero 
peró encontró con un casamentero 
de los muchos demonios 
que andan abadurnando matrimônios 
y, al que soltero ven por un costado, 
le encajan una novia de contado. 
(…) 
AREA 
De un ojo era falta, 
pelada de cejas, 
la boca muy alta, 
y hasta las orejas, 
la espalda agobiada, 
y acastañetada. 
Y al ver que el marido 
la llama aturdido, 
responde cojeando, 
y dice gangueando: 
“ya esposo, ya voy”. 
 
De aquestas visiones, 
las hay a montones, 
a mí me has tratado, 
si te he enamorado, 
el pecho se abra, 
manita y palabra, 
que yo pronta estoy. 
(CAÑIZARES, 2007, p.91)  
BRÚJULA 
RECITATIVO 
Não pensava em casar o tolo 
mas encontrou com um casamenteiro 
dos muitos demônios 
que andam bagunçando matrimônios 
e, que ao solteiro vai rodeando 
lhe encaixam uma noiva imediatamente. 
(...) 
ÁRIA 
De um olho era falta, 
pelada de sobrancelhas, 
a boca muito alta 
e até as orelhas, 
as costas corcundas, 
e acastanhada. 
E ao ver que o marido 
a chama aturdido, 
responde coxeando 
e diz fanhamento: 
“já esposo, já vou”. 
 
Destas visões 
existem de montões, 
a mim paqueraste, 
se te deixei enamorado 
o peito se abra, 
mãozinha e palavra, 
que eu, pronta estou. 
 
 
A predisposição para casar da personagem, apresenta-a como herdeira direta 
da graciosa do teatro áureo, embora não possua mais essa nomenclatura. A própria 
forma utilizada para se mostrar um bom partido é a partir da denegrição de suas 
possíveis oponentes, não de suas virtudes.  
Consequentemente, além da aproximação do assunto a partir de outro ponto 
de vista, a principal diferença entre esta peça e as demais reside na fundamentação 
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 O trecho exato de Félix Lope de Vega já foi citado, no capítulo comparando El Arte Nuevo, com a 
Poética, os versos 383-386.  
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da própria comicidade, nesta gerada a partir da descrição dos defeitos físicos, 
enquanto nas outras, a partir de uma situação – que no caso de Cofieta, até pode 
acarretar em alguma deformidade. Esta distinção também foi notada por Alfonzetti 
(2005), em relação aos cômicos italianos.      
Em sua segunda ária, a personagem aborda a falta de virtude dos homens, 
novamente ligada aos vícios, relacionados ao dinheiro e à bebida, como demonstra 





Pues este demonio, 
amante bolonio 
¿qué quiere de mí? 
Mas quiere lo que otros, 
que adoran a escote, 
muchísimo dote, 
y yo, oh Dios, no tengo 
ni un maravedí. 




Pois este demônio, 
amante ignorante 
o que quer de mim? 
Mais quer de que outros, 
que adoram scotch, 
muitíssimo  dote, 
e eu, oh Deus, não tenho 
nem um centavo. 
 
 As características musicais destas duas árias são muito semelhantes às 
demais: o acompanhamento é feito por cordas, melodia silábica, presença de 
algumas sequências, pinturas de palavras, com diversas repetições de frases. Esses 
elementos demonstram que o destaque era dado para o texto, de linguagem 
coloquial e carregado de metáforas, o que tornava a interpretação da atriz o 
elemento essencial destas obras – nas três zarzuelas ficaram a cargo de Rosa 
Rodríguez, cômica que sempre estava presente nas principais montagens do teatro 
músico-teatral.  
 Através das interpretações desta atriz é possível ter uma ideia mais clara 
quanto à habilidade exigida para a representação desses papéis. Em Viento es la 
dicha de Amor, a graciosa, Delfa não recebeu nenhuma ária – e os únicos dados de 
representações são após a morte da citada atriz.   
 




 Apesar do predomínio das árias da capo – e de saída – alguns números 
musicais, próprios da prática teatral do Siglo de Oro, ainda são encontrados nestas 
zarzuelas de José de Nebra. Na sequência será demonstrado como essas formas 





 As seguidillas são indubitavelmente a forma poética mais popular em todo o 
mundo hispânico, sendo praticada não apenas nas diferentes regiões da Espanha, 
mas também nos países de língua espanhola da América Latina.  
 Poesia originária da cultura popular e de transmissão oral, suas raízes, 
enquanto obra literária escrita, regressam ao século XV. Caracteriza-se por sua 
estrutura de quatro versos, em que os ímpares eram mais longos (normalmente com 
sete sílabas) e os pares com rima assonante e mais curtos (habitualmente, 
constituído por pentasílabos), isto é, uma forma ABCB.  
 De acordo com Pérez (1998), sua consolidação e passagem para as esferas 
sociais mais elevadas da sociedade ocorreram no século XVII, especialmente 
através de sua presença nas peças de Félix Lope de Vega. A sua utilização no 
teatro parece ter sido variada, muitas vezes, associadas a outras formas poéticas, 
exercendo a função de um estribilho repetitivo, que sintetizava uma determinada 
ideia: 
 
A prática de resumir uma história em poucas e bem colocadas linhas ao final é 
comum da narrativa oral de todos os tipos; ao esclarecer ou colocar em perspectiva 
tudo o que a precede, ela constitui uma “sustentação”. No caso da narrativa cômica, é 
frequentemente a justificação completa do que aconteceu antes, já que a piada não 
possui outro sentido, senão o que reside em sua frase final, e, toda a invenção 
anterior é condicionada pela sua chegada
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 (LE GUIN, 2014, p.110)   
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 The practice of summarizing a story with a few well-placed lines at its end is common to oral 
narrative of all types; by clarifying or putting into perspective all that precedes it, it does indeed 
constitute a “support.” In the case of comic narrative it is often the entire justification for what has gone 




Ela também é encontrada exercendo o papel oposto, tornando-se uma 
interrupção da ação, como forma de prorrogar a resolução final: 
 
Outra função da seguidilla, entretanto, era precisamente a de evadir a síntese ou 
encerramento, atrasando e negando a triste necessidade, ao fornecer meios de 
transição para outras canções e danças. Os versos da seguidilla não são restridos, 
compartilhados entres inúmeras canções, sua natureza cambiável e modular tornava 
possível para um mesmo verso funcionar como refrão em um lugar e como um verso 
em outro
332
 (LE GUIN, 2014, p.111). 
 
Estas duas funções são encontradas na seguidilla de Vendado es amor, no es 
ciego, cantada pelos personagens cômicos, Títiro e Brújula, durante a tempestade 
armada por Venus: 
 
SEGUIDILLAS y FANDANGO 
BRÚJULA 
Tempestad grande, amigo, 
se armó en la selva. 
TÍTIRO 
Muchas más tempestades 
arman las suegras. 
BRÚJULA 
Dícen que contra Anquises, 
la enjergó Venus. 
TÍTIRO 
Mas que quiso el chiquillo, 
pegarla un perro. 
¡Ay, qué Brújula, Brújula, Brújula! 
BRÚJULA 
¡Ay, qué páparo, páparo, páparo! 
TÍTIRO 
Que es tu Títiro, Títiro, Títiro. 
BRÚJULA 
Es mi zángano, zángano, zángano. 
LOS DOS 
Y en bailando este son fandanguítico, 
se  les da de estos ruidos un rábano. 
BRÚJULA 
Las dos diosas hoy llegan 
a empelazgarse. 
TÍTIRO 
Con ser ambas vecinas 
SEGUIDILLAS e FANDANGO 
BRÚJULA 
Tempestade grande, amigo, 
se armou na selva. 
TÍTIRO 
Muitas mais tempestades 
armam as sogras. 
BRÚJULA 
Dizem que contra Anquises 
a causou Venus. 
TÍTIRO 
Mas que queria o menino, 
pregar-lhe uma peça. 




, páparo, páparo! 
TÍTIRO 
Que é o teu Títiro, Títiro, Títiro. 
BRÚJULA 
É meu zângano, zângano, zângano. 
OS DOIS 
E dançando este fandango, 
dá-se  um fim a estes ruídos. 
BRÚJULA 
As duas deusas hoje chegam 
a se pegar. 
TÍTIRO 
Por serem vizinhas 
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 Another function of the seguidilla, however, was precisely to evade summary or closure, delaying 
and denying that sad necessity by providing a means for transition to other songs and dances. 
Seguidilla verses are promiscuous, shared among any number of songs, their modular, 
interchangeable nature making it possible for the same strophe to function as a refrain in one place 
and as a verse in another. 
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 Páparo refere-se a um aldeão ou homem do campo, simples e ignorante, que se admira por 





Para alivio del susto 
vuelva el fandango. 
¡Ay, qué Brújula, Brújula, Brújula! 
BRÚJULA 
¡Ay, qué páparo, páparo, páparo! 
TÍTIRO 
Que es tu Títiro, Títiro, Títiro. 
BRÚJULA 
Es mi zángano, zángano, zángano. 
LOS DOS 
Y en bailando este son fandanguítico, 
se  les da de estos ruidos un rábano. 
(CAÑIZARES, 2007, p. 101) 
têm muitos motivos. 
(...) 
Para alívio do susto 
volte o fandango. 




, páparo, páparo! 
TÍTIRO 
Que é o teu Títiro, Títiro, Títiro. 
BRÚJULA 
É meu zângano, zângano, zângano. 
OS DOIS 
E dançando este fandango, 
dá-se  um fim a estes ruídos. 
 
 
As seguidillas aqui fazem parte das estrofes da canção, utilizando a sua 
versificação mais comum, através da alternância de heptasílabos e pentasílabos, 
enquanto para o refrão, em endecasílabos, utilizou-se outra dança popular do século 
XVIII, o fandango.  
Este número incorpora as duas diferentes finalidades anteriormente referidas. 
Em um primeiro momento, sintetizam a cena anterior, esclarecendo ao público o 
porquê da tempestade e da luta entre Diana e Venus. Mas também se torna uma 
interrupção da ação, prorrogando a resolução e término da mesma, já que se 
encontra no final da segunda e última jornada.  
Com relação à música, a seguidilla possui duas frases, cada uma com quatro 
compassos, sempre em ritmo ternário. O caráter popular é notado desde o início, 
pela melodia silábica: 
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Ex.136 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Seguidillas Brújula e Títiro: Tempestad 
grande, c.1-4, p.408 
 
 A simplicidade também é notada pelo acompanhamento das cordas, que se 
restringe a dobrar a melodia da voz:  
 
Ex.137 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Seguidillas Brújula e Títiro: Tempestad 




Estas duas frases referem-se aos versos, sendo, portanto, repetidas mais 
cinco vezes, sempre com uma letra diferente. A inserção do fandango como um 
estribilho resulta na quebra com deste padrão, notada especialmente devido à sua 
típica caracterização rítmica. A movimentação ágil dos violinos e a tonalidade menor 
retomam as tópicas de tempesta, apresentadas também na cena anterior, no já 
citado trio de Venus, Diana e Anquises, novamente realçando o paradoxo sério-
cômico: 
 
Ex.138 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Seguidillas Brújula e Títiro: Tempestad 
grande, c.10-14, p.409. 
 
Este breve interlúdio instrumental é responsável pela mudança para o 
fandango e apresentação do estribilho. Como notou Castro Buendía (2016), os 
violinos estão claramente escritos em compasso binário composto – apesar de não 
haver mudança na fórmula rítmica – enquanto a viola e o baixo-contínuo se mantêm 
no ternário, causando visivelmente uma polirritmia. A melodia oscila entre essas 
duas estruturas, notado também pela primeira entrada anacrúsica, do exemplo 




Ex.139 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Seguidillas Brújula e Títiro: Tempestad 
grande, c.15-19, p.410. 
 
A junção das seguidillas com outra forma era bastante comum, também 
encontrada em diversos Cancioneros do século XVII. A inserção do fandango, que 
segundo Castro Buendía (2016) era praticado em toda a Espanha, por pessoas de 
todas as classes sociais, intensifica o caráter dançado da peça, evidenciado na 
própria fala dos personagens.  
De acordo com Álvarez Martínez (1999), as seguidillas eram o momento mais 
esperado pelo público nas representações teatrais, uma vez que tendiam a ser 
dançadas pelos próprios ouvintes. Por conseguinte, a produção de uma zarzuela 
sem esta forma era tão inconcebível quanto uma ópera sem árias. Todas as obras 
de José de Nebra possuem pelo menos um destes números.  
Algumas informações acerca desta dança são encontradas na Colección de 
mejores seguidillas, tiranas y polos que se han compuesto para cantar a la guitarra, 
a primeira compilação de cantos populares de que se tem notícia, cujo primeiro 
volume foi publicado em 1799: 
 
Logo que se apresentam de frente, no meio de uma sala, dois jovens de um e outro 
sexo a distância de umas duas varas, começa o ritornelo ou prelúdio da música: 
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depois se insinua com a voz a seguidilla, cantando, se é manchega, o primeiro verso 
da copla, e se é bolera, os dois primeiros, que somente devem ocupar quatro 
compassos; segue a guitarra fazendo um passacalle e ao quarto compasso se 
começa a cantar a seguidilla. Então inicia a dança com as castanholas, continuando 
por nove compassos, que é quando se conclui a primeira parte. Continua a guitarra 
tocando o mesmo passacalle, durante o qual os dançarinos mudam de lugar, para o 
lado oposto, por meio de um passo muito pausado e simples; e voltando a cantar, ao 
entrar também no quarto compasso, vai cada um fazendo as variações e 
diferenciações de sua escola, por outros nove compassos, que é a segunda parte. 
Voltam a trocar de postos; e achando-se cada um dos dançarinos onde iniciou a 
dançar, segue a terceiro, nos mesmos termos que a segundo; e ao acabar o nono 
compasso, cessam ao mesmo tempo, como improvisado, a voz, o instrumento e as 
castanholas, ficando a sala em silêncio e os bailarinos parados, sem movimento, em 
diferentes poses belas, que é o que chamamos Bien parado.
335
 (ZAMÁCOLA, 1816, 
p.7-9) 
 
Esta descrição indica que havia uma constante oscilação entre momentos 
dançados e parados, bem como uma diferenciação de práticas, dependendo do 
estilo. Destaca-se também a presença das castanholas e de ritornelos instrumentais, 
ambos ausentes nas partituras do período, mas aparentemente convencionados na 
prática.  
Na zarzuela Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, a 
seguidilla cantada pelos cômicos retoma o tema do matrimônio, utilizando diversas 




¿Qué han de ser los maridos 
para ser buenos? 
COFIETA 
Muchos deben ser sordos, 
mudos y ciegos. 
Porque hay historias,  
SEGUIDILLAS 
MOCHILA 
O que devem ser os maridos 
para ser bons? 
COFIETA 
Muitos devem ser surdos, 
mudos e cegos. 
Porque há histórias 
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 Luego que se presentan de frente en medio de una sala dos jóvenes de uno y otro sexo  a 
distancias de unas dos varas, comienza el ritornelo ó preludio de la música: después se insinua con la 
voz la seguidilla, cantando si es manchega el primer verso de la copla, y si bolera los dos primeros en 
que solo se deben ocupar quatro compases: sigue la guitarra haciendo un pasacalle, y al quarto 
compas se empieza a cantar la seguidilla. Entonces rompen el bayle con las castañuelas ó crótalos, 
continuando por espacio de nueve compases, que es donde concluye la primera parte. Continúa la 
guitarra tocando el mismo pasacalle, durante el qual se mudan al lugar opuesto los danzantes por 
medio de un paseo muy pausado e sencillo; y volviendo a cantar al entrar también el quarto compas, 
va cada uno haciendo las variaciones y diferencias de su escuela por otros nueve compases, que es 
la segunda parte. Vuelven a mudar otra vez de puesto; y hallándose cada uno de los danzantes 
donde principió a baylar, sigue la tercera en los mismos términos que la segunda; y al señalar el 
noveno compas cesan a un tiempo y como de improviso la voz, el instrumento y las castañuelas, 
quedando la sala en silencio, y los baylarines plantados, sin movimiento en varias actitudes 
hermosas, que es lo que llamamos Bien parado. 
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que es vergüenza que miren, 
hablen, ni oigan. 
(…) 
MOCHILA 
¿Si ella gasta sin tino, 
qué hará con ella? 
COFIETA 
Que alargando la moga, 
preste paciencia. 
MOCHILA 
¿Por qué ha de darla? 
COFIETA 
Porque a la mosca siempre 
chupa la araña. 
MOCHILA 
Un infierno es casarse con eso. 
COFIETA 
En verdad, que mil pobres lo tragan. 
MOCHILA 
No lo creo. 
COFIETA 




     que escuchan y callan. 
LOS DOS 
Pues, amigo/a, sin/con estos ribetes, 
puedes irte a casar noramala. 
(…) 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p. 144-145) 
que é vergonhoso que olhem, 
falem ou ouçam. 
(...) 
MOCHILA 
Se ela gasta sem juízo, 
o que fará com ela? 
COFIETA 
Que aumentando o dinheiro, 
dê mais paciência. 
MOCHILA 
Por que deve dar-lhe? 
COFIETA 
Porque a mosca sempre 
é chupada pela aranha. 
MOCHILA 
Um inferno é casar-se com isso. 
COFIETA 








     que escutam e calam. 
OS DOIS 
Pois, amigo/a, sem/com estes acordos, 
podes te casar mal. 
 
Neste número a estrutura encontrada é um pouco diferente. Ao final de cada 
estrofe da seguidilla, são adicionados mais três versos, como em um estrambote, e, 
o estribilho, também com outra métrica, ocorre após a terceira repetição dessa 
forma, totalizando mais de cinquenta versos de texto. 
Essa adição resulta musicalmente no acréscimo de mais uma frase, todas 





Ex.140 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Seguidillas Cofieta e 
Mochila: ¿Qué han de ser los maridos?, c.7-10, p.238. 
 
Nas seguidillas, os personagens nunca cantavam simultaneamente, senão 
que cada um apresentava sua fala através da frase musical correspondente. Neste 
estribilho, porém, com a fórmula rítmica alterada para o compasso quaternário 
simples, algumas convenções do dueto amoroso são encontradas, em um diálogo 




Ex.141 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Seguidillas Cofieta e 
Mochila: ¿Qué han de ser los maridos?, c.36-39, p.242-243. 
 
 Esta movimentação é seguida de um breve contraponto bastante incomum 
para esse tipo de personagem. Estes dois elementos são repetidos até o final da 




Ex.142 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Seguidillas Cofieta e 
Mochila: ¿Qué han de ser los maridos?, c.46-49, p.244-245. 
 
Não há referências diretas feitas à dança como na seguidilla-fandango, mas 
devido ao seu caráter cômico e aos relatos quanto a sua prática, é provável que ela 
fizesse parte desta cena.  
Devido à sua origem popular, a seguidilla normalmente é associada a esses 
assuntos mais jocosos e burlescos. Entretanto, justamente por abranger um grande 
público e diferentes classes sociais, seus assuntos eram bastante diversificados 
enquanto forma poética (PÉREZ, 1998). Nesta mesma zarzuela, por exemplo, ela é 
utilizada pelos dois pares de amantes da ópera séria para se comunicar. 
Nesta, porém, não há nenhum estribilho e até mesmo a separação entre os 
versos das seguidillas é confusa, com intervenções de outros personagens, em uma 
mesma frase musical: 
 
Ex.143 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Seguidillas Orestes, 
Dircea, Ifigenia e Polidoro: Ya se fue, c.10-13, p.187. 
 
Nota-se que Dircea interrompe a frase que estava sendo cantada por Orestes, 
equivalente ao primeiro tema exposto no início. A segunda frase possui material 




Ex.144 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Seguidillas Orestes, 
Dircea, Ifigenia e Polidoro: Ya se fue, c.5-8, p.186-187. 
 
 Uma parte B contrastante – talvez equivalente ao estribilho, mas sempre com 
um texto diferente, que possui a mesma métrica das seguidillas – é encontrada após 
a repetição desses motivos, com uma breve alteração da tonalidade para modo 
maior: 
 
Ex.145 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Seguidillas Orestes, 
Dircea, Ifigenia e Polidoro: Ya se fue, c.21-24, p.189. 
 





Ex.146 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Seguidillas Orestes, 
Dircea, Ifigenia e Polidoro: Ya se fue, c.29-33, p.190. 
 
 Estas quatro ideias musicais são repetidas por aproximadamente oitenta 
versos, nos quais acontece o desentendimento entre os personagens – uma clara 
função do recitativo na ópera séria, aqui exercida pela seguidilla. Esta utilização da 
forma também foi incorporada às adaptações das obras de Calderón de la Barca no 
século XVIII, onde as mesmas, “do ponto de vista da ação dramática, podia[m] fazer 
avançar a ação mediante a soma de distintas estrofes que utilizavam uma mesma 
música”336 (LEZA, 2004, p.70). 
 Algo muito semelhante ocorre com o número interpretado pelos personagens 
sérios de Donde hay culpa, no hay violencia, Lucrecia e Colatino, através da qual a 
honra da personagem é questionada, logo no início da segunda jornada337. Nesta, o 
texto é bem mais conciso e também sem estribilho, contando com 28 versos, em que 
às quatro estrofes das seguidillas é acrescentado um estrambote. 
 A quantidade de música também é menor – apenas 21 compassos, em 
comparação aos 30 do número analisado acima. As características são as mesmas, 
melodia silábica, formada por frases repetidas, derivadas de um mesmo material, em 
tonalidade menor: 
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 Desde el punto de vista de la acción dramática, podía hacer avanzar la acción mediante la suma 
de distintas estrofas que utilizaban una misma musica. 
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Ex.147 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Seguidillas Colatino e Lucrecia: Siento 
en el pecho un áspid, c.1-5, p.230. 
 
 Se essas seguidillas também eram acompanhadas pelas castanholas –
diretamente ligadas à dança – é questionável. As gravações modernas338 
interpretam-nas sem este instrumento percussivo, mantendo o caráter mais sério – 
ainda que com certo tom de ironia, acarretado pela utilização desta forma, 
fortemente relacionada a gêneros cômicos, em especial a Tonadilla Escénica (LE 
GUIN, 2013). Se, por outro lado, as castanholas e, consequentemente, as danças 
estivessem presentes nestes números, o caráter satírico e de paródia exercido pela 
zarzuela é muito maior do que o imaginado. 
 Ainda em Donde hay violencia, no hay culpa, outra função das seguidillas é 
encontrada. Logo no início da obra, entre diálogos e as intervenções do coro a 
cuatro, as quatro personagens – esperando seus respectivos amantes voltarem da 
guerra – se apresentam.  
 Esta se diferencia das demais por possuir um caráter mais cantábile, embora 
mantenha a melodia repetitiva, em compasso ternário, esta possui saltos e não é 
completamente silábica, além de possuir uma breve introdução instrumental, escrita 
pelo compositor: 
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 Existe uma gravação de Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, de 2011, feita pelo 
grupo El concierto Español. E no seguinte endereço do YouTube, há uma gravação ao vivo de Donde 




Ex.148 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Seguidillas Lucrecia, Tulia e Laureta: Si 
en las sangrientas lides, c.9-15, p.45. 
 
 No final, até mesmo um pequeno melisma é inserido para ornamentar a 
melodia, dobrada pelo violino: 
 
Ex.149 – José de Nebra. Donde hay violencia, no hay culpa. Seguidillas Lucrecia, Tulia e Laureta: Si 
en las sangrientas lides, c.37-41, p.48. 
 
 Os 44 compassos de música são repetidos três vezes, cantados cada vez por 
uma personagem, consequentemente, expressando afetos diferentes através de um 
mesmo material, novamente reiterando a interpolação entre o sério e o cômico: 
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Lucrecia e Tulia preocupadas com seus marido/noivo e Laureta sem se importar se 
Corvín retornaria da guerra.  
 A utilização de um mesmo material musical para representação de três 
diferentes textos demonstra a importância da interpretação textual pelas atrizes e 
músicos, o que, consequentemente, implica em uma diferente execução da música, 
que não foi notado pelo compositor. 
  Esta função da seguidilla, como uma pequena arieta que introduz o 
personagem também é encontrado em Vendado es amor, no es ciego, na entrada 
de Anquises. A melodia é muito mais silábica, com predomínio de graus conjuntos, 
mas esse padrão é eventualmente quebrado por saltos e melismas: 
 
Ex.150 – José de Nebra. Vendado es amor, no es ciego. Seguidillas Anquises: En amor pastorcillos, 
c.21-26, p.88. 
 
  Por fim, a única seguidilla da zarzuela Viento es la dicha de Amor é cantada 
no final da primeira jornada, entre Liríope, Céfiro e Amor. Estas voltam a apresentar 
a estrutura de quatro versos, intercalados com um estribilho, novamente lembrando 





Ex.151 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Seguidillas Céfiro, Liríope e Amor: No que 
quiere mi pena, c.17-21, p.126. 
  
Nesta seguidilla, também não há referência à dança, embora sua presença 
não distorceria a interpretação da obra em si, já que uma coreografia acentuando a 
fuga da ninfa de seu malfeitor, não seria uma ironia, mas um reforço cênico, 
incorporando o próprio paradigma do teatro áureo, ao retratar uma ação séria, em 
uma cena possivelmente cômica. 
Conclui-se que quatro são as funções das seguidillas nas obras de José de 
Nebra: uma forma de apresentação de personagens, um modelo análogo ao 
recitativo e as duas notadas por Le Guin (2014), síntese ou evasão da ação. Não há, 
entretanto, uma posição específica para a mesma que, com exceção às que eram 
utilizadas para introduzir os intérpretes, poderiam ocorrer a qualquer momento da 
zarzuela. Musicalmente, caracterizam-se pelo compasso ternário, acompanhamento 
das cordas e a repetição melódica, que destacava o texto, o qual poderia ser 




Assim como as seguidillas, as coplas também têm origem na poesia, sem 
uma forma completamente fixa, embora o mais comum fosse uma estrofe com dez 
versos de octosílabos, chamada copla de arte mayor.  
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 A sua propagação também ocorreu de forma oral, que parece ter percorrido 
diferentes classes sociais, sendo comum haver competições de improvisação das 
mesmas: 
 
Evidências dessa prática podem ser encontradas ao longo dos séculos e de todos os 
estados sociais. Relatos da cosaute, duelos poéticos entre um par de homens 
nobres sobre um acompanhamento musical padrão, podem ser encontrados em 
fontes desde o século XV; e décimas improvisadas, poemas de dez linhas de 
octosílabos com esquema de rima fixa continuou a ser popular por praticamente todo 
o mundo de língua espanhola, como aconteceu por aproximadamente quatro 
séculos
339
 (LE GUIN, 2014, p.95). 
. 
 Esta prática declamatória foi traduzida, no teatro musical do século XVII, 
como uma forma simples de canção acompanhada, com uma grande quantidade 
de texto e melodia repetitiva – característica também dividida com a seguidilla – 
sendo normalmente relegada aos personagens mais baixos. 
 Apesar desta semelhança com a seguidilla, a sua função nestas zarzuelas de 
José de Nebra são completamente diferentes. Em um primeiro exemplo, de Donde 
hay violencia, no hay culpa, a copla é cantada por Colatino, após a saída de 





mi esposa, mi bien, 
que apenas tus ecos aliento me dejan 
y al tósigo muero de enigma cruel. 
 
¡Oh, dioses! ¿Qué es esto? 
Tormentos, ¿qué haré? 
pues viento sus voces combaten mi pecho 
y en el piélago undoso zozobra el bajel 
 
¡Ah, cielos, si es fuerza 
que asista esta vez 
del rey al precepto, a mi honor y a mi esposa 
haced que yo pueda cumplir con los tres! 




minha esposa, meu bem, 
que apenas teus ecos alento me deixam 
e ao veneno morro de enigma cruel. 
 
Oh, deuses! O que é isto? 
Tormentos, o que farei? 
pois vento suas vozes combatem meu peito 
e no pélago undoso soçobra o barco. 
 
Ah, céus, se é força 
que assista esta vez 
do rei o preceito, a minha honra e a minha 
esposa, fazei que eu possa cumprir com os três! 
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 Evidence of this practice may be found across centuries, and from all social estates. Accounts of 
the cosaute, poetic duels between pairs of noblemen over a formulaic musical accompaniment, may 
be found in sources from the fifteenth century; and impromptu décimas, ten-line octosyllabic poems 
with a fixed rhyme scheme, continue to be popular throughout nearly all of the Spanish-speaking 
world, as they as they have been for some four centuries. 
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 Sozinho em cena, o esposo utiliza a copla de maneira análoga às árias de 
reflexão na ópera séria, buscando, através de seu raciocínio resolver seus 
problemas. Sua duração, entretanto, é muito menor que a da forma italiana, e os 
apenas doze compassos da canção completa – repetida três vezes, equivalente às 
três estrofes do texto poético – deveriam ser suficientes para esta ponderação do 
personagem: 
 





 Logo no primeiro compasso do exemplo, nota-se uma relação muito próxima 
entre a ação desenvolvida em cena, o texto literário e a música, em que o 
desespero de Colatino é exteriorizado nos saltos de sexta e sétima da melodia, 
primeiro em uma tentativa de chamar a atenção de sua esposa, para que 
permaneça no palco; em seguida, se lamentando pela sua situação; e por fim, 
suplicando o auxílio dos deuses. 
 Um paralelo pode ser traçado entre esta cena de Colatino e a de Orestes, de 
Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad, em que o herói trágico 
grego clama aos deuses ao descobrir sua sorte, sendo também a primeira 
intervenção cantada de ambos os personagens:  
 
ORESTES 
Injustos dioses, ¿cómo 
tan rígida se muestra 
vuestra sañuda rabia, 
con quien viviendo, muere de su afrenta? 
 
Vosotros inspirasteis  
mi cólera sangrienta 
a que la muerte diese 
a quien su honor ultraja, y le desprecia. 
 
Oráculo sagrado, 
previéneme que venga; 
pues si era a dar la vida, 
más contento en mi patria la rendiera. 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.137) 
ORESTES 
Injustos deuses, como 
tão rígida se mostra  
vossa rancorosa raiva,  
com quem vivendo, morre de sua afronta? 
 
Vós inspirastes  
minha cólera sangrenta  
a que desse a morte,  
a quem sua honra ultraja e o despreza. 
 
Oráculo sagrado  
previna-me que venha;  
pois se era para dar a vida,  
mais contente em minha pátria a renderia. 
 
 
 A diferença principal entre os dois números reside na forma como eles são 
apresentados. Enquanto Colatino permanece sozinho no palco e utiliza a copla 
como uma forma de reflexão, Orestes apresenta-se em meio a intervenções do 
coro a cuatro, que exerce uma função semelhante ao coro da tragédia grega, 
exprimindo os afetos do próprio público: 
 
MÚSICA 
¡Ay, joven infelice, nunca fueras 
náufrago peregrino de estos mares, 
y trágicos sucesos no sintieras! 
(GONZÁLEZ MARTÍNEZ, 2007, p.137)  
MÚSICA 
Aí, jovem infeliz, nunca tivesses sido 
náufrago peregrino destes mares, 




 O resultado é uma estrutura em que se alterna o solo de Orestes, referente à 
estrofe, e o coro a cuatro, com o estribilho. Esta disposição, por sua vez, remete a 
uma prática muito comum da cultura espanhola: o villancico.  
 Para compreender a utilização desta forma, alguns esclarecimentos sobre a 
mesma devem ser feitos. O termo villancico, derivado de villano, isto é, os 
habitantes de uma villa, testemunha sua origem popular, que assim como a 
seguidilla foi incorporada em outros ambientes, nesse caso, na igreja, onde passou 
a ser utilizado em celebrações importantes do calendário litúrgico, especialmente, o 
natal: 
 
O villancico é uma peça religiosa com um texto em vernáculo, escrito para ser 
interpretado em um dia festivo especial, normalmente Natal, Epifania, durante o 
Corpus Christi e a sua oitava litúrgica, para dias de santos locais e no dia de 
profissão de fé das freiras (...) textualmente, os villancicos se relacionavam com o 
dia para o qual eram intencionados; varias situações dramáticas e cômicas eram 
geralmente incluídas
340
 (LAIRD, 1997, p.70). 
 
 Esses textos eram muitas vezes encomendados aos principais poetas e 
dramaturgos da época, havendo uma íntima relação entre a produção teatral e os 
villancicos, que no século XVII passou a incorporar personagens próprios das 
peças menores do teatro áureo, como entremeses e jácaras, que por sua vez 
inseriam diversas cenas com música (LAIRD, 1997).   
 A inserção desta estrutura na zarzuela revela outra perspectiva da zarzuela: 
além da mistura do sério e do cômico, do teatro falado e do cantado, a combinação 
do sacro e profano, na figura dos villancicos.  
O emprego da canção em forma de villancico para representar esta 
invocação dos deuses de Orestes não é, portanto, fortuita. O texto do personagem 
possui uma métrica atípica para este gênero – versos de sete e onze sílabas, que 
nas peças de teatro musical, normalmente subentendem o recitativo. 
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 The villancico is a religious work with a vernacular text written for performance on a special feast 
day, usually Christmas, Epiphany, during Corpus Christi and its octave, for local saints days, and on 
nun’s profession days (…) textually, villancicos are related to the days for which they are intended; 




Ex.153 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Coplas Orestes: 
Injustos dioses, c.2-6, p.141. 
 
No estribilho há uma alteração para compasso ternário, com notas mais 




Ex.154 – José de Nebra. Para obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. Coro a cuatro: ¡Ay, 
joven infelice!, c.1-5, p.150-151. 
 
Essas características musicais são as mesmas encontradas nos villancicos 
do século XVII, em “compasso ternário, com frequentes hemíolas e síncopes, 
textura homorrítmica e declamação silábica”341 (LAIRD, 1997, p.70). 
Outro exemplo da utilização da estrutura do villancico, encontra-se em Viento 
es la dicha de Amor, na segunda jornada, quando Céfiro não sabe mais o que fazer 
para conquistar Liríope e, auxiliado pelo seu pai, o vento, disfarça-se no ar 








                                                 
341




que porque consiga  
la dicha mayor, 
a la esquivez burlará la traición. 
LIRÍOPE 
Jurara armoníoso, 
amante acento sonó  
tan cerca de mí, que abrasa 
el oído con la voz. 
Pero ¡qué error! 
CÉFIRO (CANTA) 
No es error, 
que si mi queja es mi dicha: 
CÉFIRO y MÚSICA 
Viento es la dicha de Amor. 
 
Quitala unas flores 
 
CÉFIRO 
En estas flores 
podrás ver que son  
despojo del aire, 
que amante inspiró 
fragrante desdén y sensible verdor. 
LIRÍOPE 
Mas ¿qué es esto?, ¿arrebatada 
del viento una y otra flor 
faltan de mi vista, cielos? 
(…) 
CÉFIRO (CANTA) 
No es ilusión, 
que, aunque el amor es incendio, 
CÉFIRO y MÚSICA 
Viento es la dicha de Amor. 
(ZAMORA, 2007, p.44) 
que porque consiga  
a dita maior, 
a esquiveza burlará a traição. 
LIRÍOPE [representa] 
Jurara harmonioso, 
amante acento soou  
tão perto de mim, que abrasa 
o ouvido com a voz. 
Mas, que erro! 
CÉFIRO (CANTA) 
Não é erro, 
que sim minha queixa é minha dita: 
CÉFIRO y MÚSICA 








poderás ver que são  
despojo do ar, 
que amante inspirou 
fragrante desdém e sensível verdor. 
LIRÍOPE 
Mas o que é isso? Arrebatada 
do viento uma e outra flor 
faltam de minha vista, céus? 
(…) 
CÉFIRO (CANTA) 
Não é ilusão, 
que, ainda que o amor seja incêndio, 
CÉFIRO e MÚSICA 
Viento es la dicha de Amor. 
 
  
Esta transcrição nada mais é que a demonstração do próprio modelo de 
comunicação das zarzuelas de Calderón de la Barca, com o canto de Céfiro, que na 
figura de um deus graças à ajuda de seu pai, canta para tentar convencer Liríope. A 
ninfa não é capaz de entendê-lo, embora note que algo está acontecendo, por isso 
utiliza o simples diálogo ao invés da música. Ele é intercalado com pequenos 
trechos cantados do coro: 
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 Optou-se por manter em espanhol esta frase, já que também é o nome da zarzuela. A tradução 




Ex.155 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Coro a cuatro: Viento es la dicha de Amor, c.1-
2, p.267. 
 
 A melodia, de apenas seis compassos, cantada por Céfiro é repetida várias 




Ex.156 – José de Nebra. Viento es la dicha de Amor. Coplas Céfiro: Viento es la dicha de Amor, c.1-
6, p.267-268. 
  
Conclui-se que a copla, nas zarzuelas de José de Nebra, é utilizada com 
duas finalidades: suplicar aos deuses e influenciar os mortais. Ambas possuem um 
aspecto em comum – a forma de comunicação entre humanos e mortais.  
 
 
5. CONSIDERAÇÕES FINAIS 
  
Após tantas informações sobre a presença de diferentes elementos nas 
zarzuelas de José de Nebra, convida-se o leitor para refletir por mais alguns 
instantes sobre tudo o que foi exposto até aqui que, apesar da vastidão, não é mais 
que um pequeno recorte de uma realidade passada e esquecida, partindo do ponto 
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de vista de um pesquisador, quase três séculos depois, na tentativa de recuperar 
particularidades próprias desta prática, ainda desconhecida e ignorada pela grande 
maioria dos musicólogos. Houve, portanto, a necessidade de remodelar a 
expectativa do leitor, acostumado a determinados conceitos válidos para as óperas 
italianas, mas completamente equivocados em uma abordagem do teatro musical 
hispânico.  
Consequentemente, o ponto de partida para a compreensão do gênero não 
foi a Camerata Fiorentina ou o dramma per musica italiano, mas sim o próprio Teatro 
Espanhol, comentado teoricamente no pequeno tratado de Félix Lope de Vega, o 
qual foi contraposto aos conceitos poéticos de Aristóteles. Esta prática estava 
inserida em um contexto específico, envolvendo a formação das companhias 
teatrais, os espaços de representação, além dos próprios dramaturgos, que 
colaboravam mais ou menos na elaboração de diferentes gêneros teatrais, sob a 
denominação genérica de comedia.  
Paralelamente, os gêneros músico-teatrais, desenvolvidos em um ambiente 
cortesão seguindo elementos próprios da comedia, e, posteriormente, expandidos 
para um público pagante, especialmente no século XVIII, começaram a incorporar 
diferentes ideias, convenções e temas de variadas práticas: a ópera séria italiana, o 
teatro clássico francês e o movimento neoclássico espanhol. Estas tendências não 
foram meramente assimiladas, mas sim adaptadas a um teatro que tinha suas bases 
bem estabelecidas, não havendo, portanto, uma ruptura com as caracterizações 
específicas das peças do siglo de oro, como demonstrado através dessas quatro 
zarzuelas. 
Por sua vez, a zarzuela, justamente por unir o canto e a fala, foi um gênero 
propício tanto à incorporação como à manutenção destas diferentes práticas, ao 
misturar atores treinados dentro da tipificação de personagens da comedia, com as 
atrizes que cada vez mais se especializavam nos papéis cantados, com 
caracteríscas marcantes dos heróis da ópera séria. Neste sentido, uma diferença 
com o singspiel deve ser evidenciada, já que no gênero alemão a fala era um 
substituto do recitativo, utilizado por todos os personagens. O mesmo não é válido 
para a zarzuela, em que há uma divisão muito clara entre aqueles que cantam e os 
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que dialogam, sendo que estes últimos têm direito à sua própria trama, desenvolvida 
paralelamente ao enredo principal cantado.  
O teatro desta época deixa de ser um instrumento de manipulação do povo, 
como afirmou Maravall (1986), para se tornar uma forma de edificação moral da 
população, de acordo às ideias do movimento Neoclássico Espanhol, motivo pelo 
qual diversos ideais de comportamento são aprovados/reprovados – como o amor 
puro de Eumene ou a relação carnal de Venus, de Vendado es amor, no es ciego. 
Esses ideais tiveram origem nos escritos poéticos italianos e franceses, sendo eles 
também uma espécie de importação.  
Houve uma tentativa de adequação a esses ideais através da nomenclatura 
dos personagens. Os cômicos não eram mais denominados de graciosos, mas sim 
de criados e confidentes, porém ainda agiam dentro das máscaras do teatro áureo, 
consequentemente, incorporando diversos vícios e atitudes imorais, como por 
exemplo, a tentativa de ascensão social pelo casamento de Cofieta, em Para 
obsequio a la deydad, nunca es culto la crueldad. A interpretação dentro de um 
determinado protótipo ainda era válido para grande parte dos galanes e outros 
personagens falados, entretanto, não mais para os que cantavam, especialmente os 
protagonistas femininos, que na figura da atriz María Antonia de Castro, mesclavam 
alguns últimos resquícios das damas das comedias, com personagens muito mais 
trágicos, dispostos ao auto-sacríficio e carregados de afetos conflitantes, os quais 
eram externalizados em árias da capo, cheias de carga emocional, em que as 
diversas repetições estavam diretamente ligadas ao desenvolvimento cênico e do 
próprio âmago do personagem, como a ária de Lucrecia, “Mi fiera mano armada”.   
Esta mistura de afetos – sérios e cômicos, amorosos e irascíveis, alegres e 
melancólicos –, no nível de macroestrutura, faz parte da própria organização das 
zarzuelas, gerando um efeito chiaroscuro, semelhante ao encontrado na ópera séria, 
ao alternar com a trama principal uma, ou mais, histórias amorosas secundárias, 
desenvolvidas normalmente através do diálogo falado dos personagens. No nível 
microestrutural, as árias da capo são o número musical mais abundante, 
evidenciando uma possível predileção do público pela forma, que tende a ser 
incorporada de maneira que se funda à ação, tornando-se um elemento essencial 
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para o desenvolvimento da mesma, sendo justificada por uma paixão exacerbada do 
personagem, que o obriga a mudar a forma de falar, passando do diálogo ao 
recitativo, responsável por introduzir a ária. Esta observação não é válida para as 
árias e duos cômicos, cujo objetivo parece ser o de agradar ao público, através de 
bufonarias e que, contra os ideais em ascensão, eram uma pausa da ação, inserindo 
temas desnecessários para o desenrolar da história. Estes números, ao deformar 
materiais melódicos cantados pelos personagens sérios, acabavam por ironizar 
determinados afetos elevados, e muitas vezes, realizavam uma paródia deste tipo de 
atitude.  
O presente trabalho também gerou alguns questionamentos que necessitam 
de um estudo mais aprofundado: em primeiro lugar, qual foi a influência da música 
religiosa, em especial dos villancicos, nas obras teatrais? Como era feita a 
interpretação das seguidillas de tema mais sério, seria dançada e ao som de 
castanholas, fornecendo um caráter irônico a assuntos elevados? Como foi recebido 
pelo público o conceito de casamento cantado pelas cômicas, uma ideia ousada ou 
ridícula? Como deve ser entendida a depreciação de personagens trágicos como 
Orestes e Lucrecia, uma continuação do teatro áureo, um repúdio aos ideais 
neoclássicos ou uma espécie de paródia da ópera séria? 
Independentemente das respostas a essas perguntas, uma conclusão é 
evidente: a máxima “absurda” de Lope de Vega – agradar o público – continuava em 
voga, mais de cem anos após a sua morte, e foi justamente por seguir esta ideia que 
tão variados temas, práticas e preceitos foram unidos no que viria a se tornar a 
forma preferida de teatro musical dos espanhóis, a zarzuela.  
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